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INTRODUCCIÓN 
El patio no es tan sólo un elemento totalmente principal en la histo-
ria de la arquitectura, desde la antiqùedad hasta la edad moderna, 
corno todos sabemos; es también la base de un verdadero sistema 
de composición, el soporte de un modo de proyectar tan universal 
corno variado. Y tan importante que puede decirse que para muchos 
de los usos y para numerosas culturas humanas no ha habido otro 
en realidad, de modo que el sistema de patios o claustral -corno me 
ha parecido ùtil Marnarlo también- se ha identificado en algunas eta-
pas y civilizaciones con la arquitectura misma. 
El patio corno modo de habitar, corno sistema, puede definirse corno 
un tipo, si se quiere, aun cuando es algo mas que eso: es un arqueti-
po sistematico y versàtil, capaz de cobijar una gran cantidad de 
usos, formas, tamanos, estilos y caracterfsticas diferentes. Ligado 
en su nacimiento a los climas càlidos y soleados propios de las tie-
rras de las civilizaciones antiguas, ya en ellas alcanzó una condición 
muy diversa que tue desde la vivienda modesta al palacio y que inva-
dió los mas diversos usos. 
Este libro no aspira a recorrer la larga y dilatada historia de este 
arquetipo, tan sólo a revelar, a través de algunos casos muy impor-
tantes y significativos -y mas conocidos por el autor- algo notable 
de lo que éste ha sido, y acaso es todavfa, entendido corno un siste-
ma de composición, o corno un mètodo de proyecto, si se prefiere 
decirlo asf. Es decir, examinar cuales son sus caracterfsticas y sus 
principios arquitectónicos, sus leyes de composición, sus exigencias 
y sus virtudes. El examen se efectuara a través de la historia: de la 
antigùedad -Grecia y Roma-, de la edad media, y, sobre todo, del 
renacimiento y su tradición, etapa donde el sistema alcanzó sus 
logros mas altos y diversificados, y a partir de la cual decayó e ini-
ció su desaparición, sustituido por sistemas mas modernos. No obs-
tante, el libro examina también en algùn grado la supervivencia del 
sistema en la arquitectura moderna, por el interés que presenta a 
pesar de su escasa importancia cuantitativa en relación con el pasa-
do. Se trata en todo caso de un estudio que utiliza lo histórico tan 
sólo corno una base ordenada y lògica, y que aspira en realidad a 
examinar lo mas relevante del sistema entendido en términos mas 
abstractos a través de las distintas escalas, usos y complejidades en 
que se manifestò. 
Asf pues, el estudio va dirigido al analisis de las reglas que la orde-
nación claustral exige, a las libertades que permite, a sus interpre-
taciones particulares y a sus invenciones. De està forma se dirige al 
examen de los modos de configurar los conjuntos complejos, la natu-
raleza de sus partes, la inserción de tipos diferentes en el sistema 
general, los problemas de acuerdo, conexión y servidumbre. También 
al modo en que los modelos o conjuntos tratan el hecho urbano o 
naturai, sus accidentes y formas asi corno su relevancia tanto en lo 
dispositivo corno en lo visual. 
Podn'a decirse acaso que el punto de vista mantenido en estos estu-
dios pertenece en realidad a una historia o a una arqueologfa de la 
composición, entendida està corno la manifestación de los métodos 
de proyectar en arquitectura. El autor querrfa que se aceptara o 
entendiese asf. Sin embargo, advierte que el analisis de la arquitec-
tura que en ellos se hace no distingue del todo entre historia y 
modernidad, o entre historia y actualidad, y sostiene asi corno ope-
rativo y lùcido un punto de vista relativamente continuo en relación 
con el tiempo y en cuanto a la idea de valor y de racionalidad de los 
principios y recursos de la disciplina. 
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EL ARQUETIPO 
DEL EDIFICIO EN 
TORNO A UN PATIO. 
PRINCIPIOS 
Y REGLAS 
ELEMENTALES 
Podemos avanzar que nos interesan Ios edificios en torno a un patio 
o a varios patios, y a Ios efectos del estudio que este libro empren-
de, cuando podemos observar que un patio tal centra la atención del 
edificio convirtiéndolo en su principal elemento en cuanto que éste 
se confiqura corno completo protagonista de la ordenación estruc-
tural, del aspecto visual de està, de la relación del interior con el 
exterior y el aire libre, y del dominio del edificio mediante el recorri-
do a su través. 
La variación de escala y uso asf corno el crecimiento del programa 
nos van a ensefiar el sometimiento de la ordenación del conjunto a 
leyes elementales de asentamiento: las crujfas edificadas han de 
servirse, para la luz y el acceso, del patio y sus galerfas o del espa-
cio externo. Estas reglas siempre han de conservarse y ser capaces 
de extenderse a las de formaciones de grandes conjuntos con patios 
mùltiples. Al utilizar programas especfficos, estos conjuntos deben 
incorporar con frecuencia elementos singulares - tempio, teatro, 
e t c - corno componentes ajenos pero compatibles con la disposición 
claustral. 
Las elementales normas de asentamiento que la naturaleza prota-
gonista del patio supone permiten extraordinarias libertades de 
forma y disposición, asf corno el servir de soporte de muy diversas 
arquitecturas que acepten dicho rigor y utilicen esa libertad. Sera en 
el renacimiento, en el manierismo y en el barroco, mientras se mues-
tra el esplendor del sistema, cuando se produzcan arquitecturas 
especialmente intensas en sus especfficas configuraciones. Extre-
madamente interesantes fueron entonces cuestiones tales corno la 
libertad figurativa entre el patio y la fachada en relación con la dis-
posición general, o la facilidad de responder a un orden diverso y 
contradictorio entre lugar y terreno, por ejemplo, utilizando tal liber-
tad. Todo elio se explicara convenientemente en el desarrollo de Ios 
diferentes capftulos, corno podrà verse también el interesante hecho 
de que la idea de forma arquitectonica unitaria supone una totalidad 
tipològica que subsiste enteramente corno tal aun cuando està, en 
realidad, no exista completamente. 
LA CASA-PATIO EN LA ANTIGUEDAD CLASICA 
Pràcticamente no hay dudas de que las casas mesopotàmicas y egip-
cias contaban con patio o patios, incluso las casas indias, que fueron 
anteriores, si tienen razón los arqueólogos que sitùan en la India el 
nacimiento de la ciudad. Pero, no obstante la fascinacion que a priori 
nos ofrecen estas estructuras ancestrales, no existen reconstruccio-
nes buenas y bien publicadas para incorporarlas a nuestro estudio. 
Partiremos, pues, de Grecia y pasaremos a Roma, por lo que sera la 
antigùedad clàsica la que nos va a permitir iniciar nuestro tema, y 
con bastante intensidad, ya que, corno veremos, cualquiera de las 
casas-patio nos ofreceran la oportunidad de observar en ella los 
principios y recursos utilizados para su trazado. 
Si examinamos las casas griegas primitivas, corno las de una insulae 
de la ciudad de Delos, nos encontraremos con estructuras domésti-
cas muy ingenuas, de origen popular, corno suele decirse, si bien, 
desde luego, nada exentas de sabidun'a. En la ilustración que se 
acompana pueden verse dos casas de distinta condición urbana, 
pues una tiene tres fachadas o li'mites pùblicos y la otra dos. Nótese, 
en primer lugar, còrno las casas no tienen otro hueco en sus muros 
exteriores que no sea la puerta, por lo que no aprovechan mas que 
las luces del patio. La casa de este t ipo era en gran medida una casa 
defensiva y el patio un mundo propio, no sólo en el sentido habita-
cional, sino también en el de la seguridad y el aislamiento. Las casas 
sin ventanas, vertidas ùnicamente hacia el interior, son considera-
blemente emotivas, pues representan lo mas puro y definitorio del 
sistema, del t ipo que estudiamos. 
Si nos fijamos en la casa de la esquina podemos interpretar algunos 
de los rasgos de su trazado mas alla de su evidente tosquedad. 
Vemos, por ejemplo, còrno la casa se trazó haciendo dos crujfas 
principales con muros paralelos a los de las fachadas, ademas de 
otros perpendiculares, con lo que se logra una buena disposición y 
armazón constructiva. La tercera crujia - la cuarta no existe- es de 
orden menor, contiene el acceso, y con su ligera oblicuidad parece 
liberar el locai próximo a la esquina. El resultado en el centro es un 
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Casa patio en la ciudad de Delos, Grecia. Sector de los siglos III y II a.C. 
amplio cuadrilàtero trapezoidal, pero el patio propiamente dicho, 
definido por su apertura al cielo y por sus columnas, es de forma 
cuadrada, que hacen que lo mas notorio desde el punto de vista 
espacial y visual de este centro de la vivienda recupere la perfeccion 
que el conjunto no podi'a tener. Nótese también còrno el patio està 
realizado mediante nueve columnas, teniendo asf una en el centro de 
cada lado. La puerta del recinto de entrada se ha ladeado para opo-
nerse a un vano entre columnas y no a la columna centrai, aunque 
no se circule normalmente por el patio, sino por sus qalerfas. 
Està forma de circular es lo que hace que la sequnda casa tenga su 
entrada en el extremo, en continuidad con la galena exenta de cruji'a. 
El patio està mas descuidado, aunque nos ensena cosas que si bien 
es evidente que no contribuyen a su perfeccion si' nos muestran 
algunas de las reglas mas permisivas del sistema. 
Pero sigamos ahora mediante un conocido ejemplo griego, mucho 
mas evolucionado, la llamada casa XXIII de Priene, de finales del 
siglo iv a. C. Plantea también este ejemplo la radicalidad del cierre 
absoluto hacia el exterior, si no es por la inevitable apertura de la 
puerta, que nos vuelve a hablar del patio corno solución de seguri-
dad y nos clarifica asf su naturaleza arquitectónica. El patio es un 
lugar al aire libre completamente propio, privado, interior, y està es 
su esencia. Elio significa seguridad, la casa se abre al exterior sin 
que nadie pueda acceder a ella; pero al mismo tiempo significa pri-
vacidad, y no sólo en el sentido funcional sino también en el posesivo 
y representativo: el patio es un parafso privado, un particular centro 
del mundo. Su condición aislada e interior se presta en especial al 
hecho de asumir figurativamente la perfeccion formai que supone lo 
anterior. 
La casa de Priene tiene una habitación principal que es corno un 
megaron con su pòrtico. Esto es, un tempio cuya importancia formai 
preside y cualifica el patio. Pero obsérvese còrno mas alla de està 
monumentai presencia, la forma del patio no tiene ninguna otra 
perfeccion, al menos de caràcter convencional. No hay galena o 
columnata continua, sus lados son todos desiguales, no tiene ninguna 
Casa XXIII de Priene, Grecia, finales del siglo iv a. C. 
simetn'a y su pianta no Nega a ser un cuadrado. Por otro lado, la 
puerta de acceso no ocupa el centro de la fachada, sino que està en 
su extremo, y coincide asf sobre la galena que limita el patio. La 
puerta ocupa, pues, una posición estratégica y funcional y no com-
positiva. Aunque podria hacerlo, la casa no necesita reconocer otras 
regularidades que las de sus elementales reglas, si bien es preciso 
advertir que su disposición sacrifica algunas cosas, corno la luz y el 
paso hacia los locales de esquina, a veces liberados o posibles por la 
condición externa o abierta de los habitàculos centrales. 
La casa-patio se desarrolló sistematicamente en las ciudades roma-
nas, y de alqunas de ellas conservamos, por fortuna, importantes 
estudios arqueológicos bien publicados. Se trata, en general, de 
casas de una pianta entre paredes medianeras, que trocean irregu-
larmente grandes manzanas cuadrangulares que son tambien irre-
gulares. De ellas aprendemos que està irregularidad no importa, 
bien porque es el patio el que recupera la forma regular, y lleva la 
irregularidad a crujfas y habitaciones, solución mas habitual y mas 
atractiva, bien porque, incluso cuando es necesario, el patio se con-
viene tambien en irregular sin desdoro para su condición. 
Pero cuando ocurre esto las columnatas del patio ayudan a conservar, 
a pesar de todo, una cierta integridad de su imagen. Las columnas 
cumpien tambien ese papel en otras ocasiones, pues los patios no 
sólo pueden ser regulares o irregulares, sino tambien completos o 
incompletos. Es corno si los patios irregulares hicieran imaginar los 
regulares y los incompletos evocaran los completos. Podemos 
encontrar patios con tres lados de columnatas y tambien con dos. En 
cualquiera de los casos son siempre vàlidos, y de ellos aprendemos 
que para que el patio se constituya corno tal son necesarias, corno 
mfnimo, dos galerfas, con tal de que existan paredes de cierre en los 
otros lados que faltan. Del mismo modo, dos crujfas en L son bastan-
tes para formar una casa-patio; éste es el ejemplar mfnimo del tipo. 
Dicho mas expresivamente, la cuarta parte de un patio puede consi-
derarse igualmente un patio, algo que ya habfamos adelantado al 
decir que una forma arquitectónica, si es de naturaleza unitaria, 
puede suponer una totalidad tipolóqica aunque aquélla no esté com-
pleta y puede asfsustituirla eficazmente. 
Se observa también que la entrada de la casa puede estar en posición 
simétrica o asimétrica respecto a la fachada o al patio. Es decir, una 
puerta y su recinto pueden acometer al centro del patio, a una posición 
lateral mas o menos ambigua, o al lateral extremo que coincide con 
el cruce de las galerfas, posición semejante a la que tiene la casa de 
Priene, y que es óptima funcional y estratégicamente para el dominio 
circulatorio al coincidir con las galerfas corno medios de recorrido. 
Complementariamente con està no necesidad -e incluso no conve-
niencia- de la simetrfa en el caso de las puertas, comprobamos que 
los intercolumnios de las galerfas del patio correspondientes a la 
entrada pueden ser pares o impares, corno se precise, ya que no es 
necesaria la existencia de un vano en el centro, que puede ocuparlo 
una columna, tal y corno habfamos visto ya en la casa de Delos, y que 
puede ser diferente en los otros lados. Esto es, los ejes del patio, si 
existen, son sólo geométricos o compositivos y no definen circula-
ciones: su centro puede estar ocupado por un macizo. 
En cuanto a las cruji'as que forman las habitaciones y locales, éstas 
son simples cuando dicho cuerpo edificado se abre sólo al patio y se 
limita al otro lado por una medianera o por una fachada ciega, y pue-
den ser dobles cuando dan al patio y a la calle o a dos patios con-
trapuestos, por motivos evidentes de circulación, luz y apertura al 
exterior. Sin embargo, las posibilidades de mayor densidad no siem-
pre se aprovechan en las casas-patio para situar cruji'as dobles y dar 
a dos luces opuestas, y elio en favor de una calidad mayor del edifi-
cio, que puede disponer asf de habitaciones con luces dobles. Es algo 
especialmente bueno si, al dar a un patio, una de las luces està 
demasiado matizada por la presencia de la galena o columnata. 
En las casas romanas solfa haber dos cruji'as a la calle; en la exterior 
se disponfan las tiendas y talleres. Està crujfa exterior, o las dos, si 
fuera preciso, son las que se utilizaban para resolver las oblicuida-
des a que la calle podfa obligar; éstas eran oblicuas y dejaban asf a 
la pared del patio en una posición que permiti'a trazar tanto éste 
comò el resto de la casa con la mayor regularidad posible. En otros 
casos, y habiendo disenado el patio corno un elemento ordenado y 
regular, pueden ser las cruji'as interiores y hasta las habitaciones en 
modo independiente, quienes pueden resolver las irregularidades 
puntuales que provocan las medianeras. 
Es decir, normalmente se buscò que las irregularidades fueran resuel-
tas por cruji'as y habitaciones que no sólo eran jerarquicamente menos 
importantes corno espacio, sino que eran también mas pequenas y 
repetidas para poder lograrlo con facilidad, y salvaguardaban la buena 
figura del patio o de los patios. Esto provocò que hubiera casas de 
varios patios -corno la casa del Fauno en Pompeya, siglo n d. de C, 
procedente de la union de dos, que tiene dos atrios y dos peristilos-, 
en las que el conjunto es una figura irregular ocupada por una suerte 
de magma de habitaciones, también irregular, y en el que se recor-
tan, ni'tidos, los patios corno formas perfectas y autónomas. Està 
figura representa muy expresivamente el sistema y nos habla de que 
la importartela de la arquitectura y de su imagen està en los patios, 
que se constituyen asf por completo en sus protagonistas. 
Puede hacerse notar que este tipo de principios son bastante gene-
rales y que, al haber nacido en estas casas de una pianta de las ciu-
dades romanas, se reprodujeron en muchas otras situaciones com-
pletamente distintasi por ejemplo, en las ciudades espanolas, caste-
llanas y andaluzas, corno Toledo o Sevilla, y en palacios o casas 
senoriales. Éstas tuvieron que construirse en los irregulares cascos 
de ciudades mas antiguas, muchas veces heredados de la domina-
ción islamica, introduciendo para elio esquemas renacentistas de 
casa-patio en las que éste suele ser el ùnico elemento regular, res-
ponsable ùltimo del orden y de la imagen. 
Las reglas y principios del sistema, ligadas a una lògica formai y espa-
cial que podrfa definirse corno inexorable, traspasaron asf épocas y 
lugares; en unas ocasiones existieron tradiciones y herencias cultura-
les que las unieron, pero en otras las cosas se repitieron de formas muy 
semejantes simplemente sujetas por una misma lògica arquiteetónica. 
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3 comedor 
4 lablinum (sala de estar) 
5 andron (pasaje) 
6 cocina 
7 catidarium 
8 tepidarium 
9 tepidarium (los tres 
ambiente: de las termas 
romanas) 
10 triclinio de verano 
11 dormì tori os 
12 barerà 
13 oecus (pòrtico) 
14 jardin 
15 acceso a la casa adyacente 
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1 Jardin 
2 cubicolo 
3 triclinio ì 
4 taller ' 
5 oecus 
1 vtstìbulum (ensanchamiento 
de acce») 
2 f*uces daquan) 
3 atrio 
4 «Ur (espacios secondario! 
que se abren sobre el atrio) 
5 jardin 
6 comedor e s 
7 sala con pinturas 
8 pequeflo patio porticedo 
9 dormitorio 
10 cocina 
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Plantas de cuatro casas en Pompeya, Italia. 
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Casas romanas en Saint-Remy-de-Provence, Francia. Ejemplos con patio completo 
y con patio fragmentado. 
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Casas romanas en Volùbilis, Francia. 
CLAUSTROS 
PERPLEJOS. 
LA EDAD MEDIA 
Mas alla de la continuidad de la gran tradición domèstica de las 
casas en torno a patios heredada de la antigùedad, y mas alla tam-
bién de los nuevos tipos residenciales urbanos de la edad media 
europea, nos interesan ahora ciertas reflexiones en torno al naci-
miento de un elemento nuevo, el claustro, que tan importante fue 
corno parte de los conjuntos catedrales y cenobiales en la edad 
media. 
El gran patio palaciego habfa sido ensayado ya en Oriente y en 
Roma, pero -en torno a las catedrales, de un lado, y a los monaste-
rios, sobre todo, de o t r o - el claustro surgira corno un elemento cuya 
importancia rebasara muy sobradamente la escasa habilidad con 
que, en los tiempos y estilos medievales, lograra ser tratado. 
En efecto, durante las largas etapas del romànico y del gòtico, el 
claustro catedralicio o conventual fue una pieza de gran tannano y 
presencia, pero que no lograba en ninguno de los conjuntos alcanzar 
una naturaleza arquitectónica demasiado darà, si lo consideramos 
corno elemento fundamental, ni, consecuentemente, ejercer un 
papel demasiado convincente o demasiado eficaz en relación con el 
conjunto en cuanto tal. 
CATEDRALES 
Para explicarlo, comencemos por los conjuntos catedralicios, algo 
mas sencillos que los cenobiales. Para elio resultare mas adecuado 
hacerlo sobre un ejemplo concreto: sin duda tan importante corno 
elocuente es el caso espanol de la gran catedral de Santiago de 
Compostela'. Después de una primitiva catedral preromanica, se 
realizó una extraordinaria iglesia romanica, probablemente la mas 
perfecta y avanzada de las iglesias de peregrinación que, segùn 
Kenneth John Conant,2 formaban un importante grupo de una segunda 
generación del romànico. 
Pero, antes de seguir, consideremos un hecho diferente: algunas de 
las grandes iglesias paleocristianas realizadas en Roma, corno era la 
de San Pedro, estaban precedidas de un atrio o gran patio de entra-
da. Simplemente era un cierre espacial, un espacio abierto previo al 
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Pianta de la catedral de Santiago de Compostela, Espana (segùn Kenneth John Conant). 
sagrado que prepara a éste, aunque a veces se aprovechaba su fren-
te para disponer espacios cerrados y de caracter complementario 
o de servicio. A pesar de los importantes antecedentes romanos, 
el atrio no fue muy utilizado en las catedrales, y se sustituyó por el 
claustro, probablemente una traslacion de los conventos. El claustro 
no era un espacio de acceso corno el atrio, pero tenfa en comùn con 
éste el de ser un exterior puro, rodeado de galerfas, corno deambu-
latorios para frailes y canónigos. No se entraba a la catedral desde 
él, sino que se entraba a él desde la catedral, aun cuando el movi-
miento contrario no estuviera negado. 
Respecto a la catedral de Santiago de Compostela, se observan cla-
ramente los problemas de configuración, de yuxtaposición de piezas 
o elementos, de un conjunto catedralicio que, corno en su mayorfa, 
tiene claustro. La iglesia es una pieza de altfsima perfeccion formai 
y muy sofisticado diseho, lo que se comprueba a poco que se exami-
ne, pero fue proyectada sin tener en cuenta que tuviera que unirse 
a otros elementos. Al realizarse el primer y pequeno claustro roma-
nico, éste encontró un acomodo relativamente adecuado en el àngu-
lo còncavo sudoeste del crucerò, donde después se acodaló, a su 
vez, el gran claustro renacentista, otra pieza de alta perfeccion y de 
forma cuadrada, pero también sin mecanismos especiales de union 
con la iglesia. Iglesia y claustro, dos formas perfectas en si' mismas, 
se yuxtapusieron con un relativo acuerdo geomètrico, pero sin nin-
guna ley formai que las ligue, salvo la naturaleza de formas perfec-
tas que a ambas las caracteriza, aunque sea sin rasgos comunes, y 
que de hecho el claustro procurò corno un medio propio de dotarse 
de coherencia para la necesaria union. 
Durante el romànico y el gòtico las catedrales y los claustros no alcan-
zaron mecanismos convincentes de union, se contentaron con simples 
yuxtaposiciones de formas cuya individualidad era casi absoluta y 
que, a menudo, teni'an una perfeccion formai muy alta y se tomaron 
corno elementos independientes. Los conjuntos se producfan proba-
blemente mediante acciones proyectuales procedentes de técnicos 
diferentes y muchas veces separados en el tiempo; resultaba comùn 
incluso que la iqlesia fuera un proyecto realizado por alquien que no 
conocfa el luqar ni estaba advertido acerca del proqrama de union 
con otros elementos y partes que finalmente la catedral iba a tener. 
La perfección formai, a veces muy alta, de los elementos individuales 
y la falta de relación casi absoluta entre ellos fueron caracterfsticas 
comunes a qran cantidad de catedrales europeas. 
El claustro era concebido entonces mas corno un elemento exterior 
rodeado de qalen'as, y en si' mismo considerado, que corno un patio 
que pudiera servir corno tal en cuanto centro y articulación de otros 
locales. Los claustros de las catedrales podi'an dar paso a salas capi-
tulares o a otras dependencias, y asf lo haci'an, desde lueqo, pero 
està cuestión, basica para la articulación de un conjunto, se habi'a 
aprovechado casi por azar y por un minimo de sentido comùn, pero 
era en qran medida secundaria frente al valor individuai y propio del 
claustro en si'. Los conjuntos catedralicios de la edad media, corno 
los cenobiales, consideraban el claustro corno un elemento ordena-
dor sólo de modo muy parcial e incipiente. El claustro no era un 
patio, o no lo era, al menos, de un modo completo, es decir, con todo 
lo que elio podi'a siqnificar y de hecho significarla mas adelante. 
De igual modo que el claustro aparecfa corno un espacio o elemento 
independiente, no relacionado con las inexistentes crujfas a las que 
podri'a haber servido, tampoco solfa tener piso superior, sobre todo 
porque otro deambulatorio superior mas resultaba innecesario e 
inùtil sin locales a los que dar paso. Los claustros catedralicios fue-
ron asf también, y algunas veces, unos elementos demasiado dilata-
dos en pianta, pero de altura relativamente muy baja; elio hacfa 
aumentar las dificultades de union del conjunto y dificultaba el modo 
de cubrirlos. Muchos siqlos mas adelante, en el xvn o en el xvm, a los 
claustros catedralicios se les dota de crujfas, pisos altos y cubiertas, 
con lo que configuran elementos o edificios acabados y completos. 
Sera después del qótico cuando catedrales y conventos se planteen 
corno un conjunto desde un principio, y cuando claustros y patios 
tomen en este t ipo de edificios el papel que ya desde la antiguedad 
habfan tenido en relación con el espacio domèstico y palaciego. 
MONASTERIOS 
En los monasterios medievales ocurrió algo parecido a lo que ocu-
rn'a con las catedrales, si bien el mayor tannano y complejidad del 
conjunto provocò que el desorden fuera mucho mas grande aùn, y 
que el sistema que la existencia del claustro insinuaba nunca se 
aprovechara verdaderamente. Bien es cierto que los conjuntos ceno-
biales, con gran cantidad de elementos distintos, se producian, en 
general, combinando la existencia de llenos edificados y de vacfos o 
patios, si bien deberfamos decir que casi no podfa ser de otro modo 
si descontamos la posibilidad de que los monasterios se hubieran 
producido - t a l y corno algunas veces fue, al menos parcialmente-
mediante elementos exentos y autónomos. 
El plano del monasterio de Cluny de 1157 expresa el desorden y la 
falta de aprovechamiento de la calidad que significaba, incluso en 
casos tan importantes, la inexistencia de una conciencia de planifi-
cación mas o menos racional. En él destaca la gran basilica corno 
ùnico elemento que tiene forma autònoma, que es independiente y 
que se ha concebido dandole un valor propio corno tal forma. No 
aparece ningùn otro elemento semejante, y el conjunto se desarro-
llaba corno una desordenada dialéctica entre llenos, vaci'os y la obli-
cua geometria del cierre del gran recinto, producto de una cons-
trucción en el t iempo no demasiado inteligente y que tantas veces 
estaria sujeta, sin duda, a los dictados mas inmediatos o vulgares de 
las distintas coyunturas y necesidades concretas, interpretadas sin 
demasiada lucidez. Respecto a la ausencia de criterios arquitectónicos, 
resulta bastante significativo que està falta sea mucho mas patente 
en este estado de 1157, en el que el convento se habi'a modificado en 
muy buena medida, que en el de 1050, en el que su estructura tiene 
un mayor equilibrio y los claustros principales ordenan de algùn 
modo la totalidad. La conciencia de la necesidad de este orden existia, 
sin embargo, corno queda patente en el llamado plano de San Gallen, 
que define el monasterio ideal carolingio y benedictino y que se con-
servò en la biblioteca conventual. Es un plano muy antiguo, proba-
blemente de principios del siglo ix,3 y acaso està condición primitiva 
anta del monasterio de Cluny, Francia. 
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Plano utopico de San Gallen. 
-està cercania mayor con la antigùedad- explique el atractivo orden 
utopico que intenta plasmar. Se ha atribuido a Haito (763-836), abad 
de Reichenau y luego obispo de Basilea, hombre influyente en la 
corte de Carlomaqno. 
Naturalmente, el elemento protagonista es la basilica, de tres naves, 
crucerò, àbside de entrada y àbside del aitar, traslación casi literal 
de la catedral de Colonia. El crucerò, poco diferenciado, se prolonga 
en el lado de la epi'stola segùn un pabellón de dormitorio, lo que per-
mite el acodalamiento del claustro del mismo modo que vimos en las 
catedrales, y el dibujo de éste corno un espacio de pianta cuadrada 
y de 100 pies exactos, definido también mediante otros tres cuer-
pos que cierran sus galerfas, el refectorio y la bodega. Resulta curio-
so que el proyectista, al comprender que los espacios de las esquinas no 
pueden relacionarse con el espacio claustral, no los ocupe, al menos 
de forma continua, y disponen allf recintos separados de los princi-
pales, corno la cocina y el bario, pero que dibujan con su posición 
exenta la forma completa de los elementos que rodean el claustro. 
El proyectista fue consciente también de que la forma de la iglesia, 
por su composición mediante elementos diversos, dejaba espacios 
externos cóncavos, que era mejor ocupar y obtener asf una forma de 
planimetria mas Mena y conveniente. Por elio introdujo en los hom-
bros, entre el crucerò y el àbside del aitar, un escritorio-biblioteca 
y una sacristfa que aumentan la impronta planimetrica del crucerò y 
dejan que el àbside sobresalga sólo mediante su medio cilindro. Para 
rellenar el largo y estrecho espacio longitudinal que queda entre la 
torre y el crucerò, a lo largo de la nave y al otro lado del claustro, 
propone espacios para "monjes visitantes", "escuela" o "maestros 
invitados". De este modo la iglesia presenta una pianta mejor, mucho 
mas compacta, y la yuxtaposición entre iglesia y claustro, ambos 
corno figuras perfectas, caracterizan, corno en la catedral de 
Santiago de Compostela, el centro del conjunto y primera y principal 
area del monasterio. Debe observarse que la entrada al claustro no 
se hace sólo desde el crucerò de la iglesia, sino también desde un 
locutorio de monjes, encerrado entre bodega y tempio, y que servfa 
de entrada ritual. Pero el resto del conjunto se configura mediante 
elementos exentos y a modo de una ciudad, sin intentar la prolon-
gación continua del sistema de patios que se desarrollarà propia y 
conscientemente en el renacimiento. El orden se guarda, no obstante, 
de modo riguroso y se alinean ai costado norte de la iglesia la coci-
na externa, la casa de huéspedes, la escuela y la casa del abad, y en 
el sur toda una serie de pabellones de servicio, que cierra un area 
rectangular con los que igualmente se ordenan al este y al oeste. 
Prolongando el mismo eje de la entrada y de la iglesia y detràs de 
està, se dispuso un pequeno e interesante "monasterio" dedicado a 
enfermerfa y noviciado, presidido por una capilla centrai de dos absi-
des y con un edificio claustral a cada lado. Tienen éstos pianta cua-
drada y dependencias dispuestas con habilidad para colonizar las 
esquinas sin problemas. Es una habilidosa pianta que parece rena-
centista o antigua. Destaca igualmente la pianta de la hosterfa, otro 
de los muchos edificios exentos, de patio ùnico y trazado que se 
dirfa canònico. 
Està pianta teòrica de San Gallen nos muestra claramente que hubo 
gentes que comprendieron la dificultad de ordenar un programa tan 
complejo corno el de un monasterio; intentaron hacerlo, aunque 
fuera sólo en el plano de la teoria, y se adelantaron también en este 
aspecto al renacimiento. El hecho de que no procuraran hallar un 
organismo continuo mediante un sistema de patios, corno en està 
època se harà, quizà influyera que los monasterios no fueran urbanos 
y no necesitaban asf constrenirse tanto ni ser tan continuos. Por otro 
lado, acaso tuviera importancia también el hecho geografico -cl imati-
co y cu l tura l - de que se tratara de Europa centrai y no de los pai'ses 
mediterraneos, corno pasaba en la antigùedad. Cuando estudiemos 
los grandes conjuntos religiosos de Roma, o El Escoriai, en Espaha, 
habremos vuelto de hecho a los climas y culturas mediterraneos. 
Parece ser, ademas, que el monasterio pequeno, de caracter doble, 
constituido por la enfermerfa y el noviciado, estaba copiado de un 
esquema italiano, distinto y mas antiguo. Pero también es importante 
considerar que el plano de San Gallen no era un proyecto en realidad, 
sino el dibujo de una utopia, de un monumento del afàn de perfec-
ción, en qran medida destinado a la espiritualidad: "Para que ejerci-
tes tu espiritu", dice Haito a su comparsero Gozberto, cuando se lo 
manda. Elio equivale a decir para tu disfrute. Por eso la disposi-
ción no llega a ser demasiado concreta, y tiene mucho de esquema, 
de organigrama -corno se decfa antes en arquitectura para hablar de 
la organización de un programa-, de despliegue de cartas sobre la 
mesa, de juego, en gran medida abstracto en relación con la forma. 
Se ponen sobre el tapete las partes de las que idealmente consta un 
monasterio y se almacenan y sitùan con orden, pero con un orden 
que no es del todo arquitectónico, si no es en la parte centrai y en el 
monasterio pequeno. 
Este orden demasiado abstracto està relacionado también con una 
forma de las piezas que era especffica en exceso, aunque siempre 
sean éstas rectangulares o redondas. Elio supone una identificacion 
inventariable de los elementos, diriamos, destinada a la espirituali-
dad, disfrute o juego aludidos, y sin que se haga la reducción fun-
cional a las mismas formas que el sentido practico dictarfa si hubie-
ran de construirse. Cuando se encuentre una sistemàtica claustral 
para los conjuntos religiosos pocas veces apareceràn ya las formas 
especfficas, y los usos se adaptaràn asf mayoritariamente a las cru-
jfas sin distinción de formas entre sus espacios diversos. 
Lo cierto es que los monasterios medievales no llegaron, en general, 
a descubrir y a aprovechar del todo las ventajas de la disposición 
claustral entendida corno un sistema, y sus claustros quedaron dota-
dos con elio de una cierta perplejidad en cuanto estructuras arqui-
tectónicas. 
HOSPITALES 
Los hospitales tardomedievales -o ya renacentistas, en realidad, del 
siglo xiv o del xv- fueron unos edificios de configuracion singular y 
propia; debido a ella se pueden considerar dentro de la composición 
claustral, aunque sea de modo muy especial e incluso contradictorio. 
El elemento fundamental del hospital fue la gran sala de los enfermos, 
disposición en forma de cruz, con el aitar en el crucerò, de modo que 
lo vieran todos los enfermos desde su propia cama y para que éstos 
pudieran ser viqilados desde un ùnico punto. Se trataba de una espe-
cie de iglesia, tanto desde el uso corno desde el espacio; esto es, 
de la transformación del espacio eclesial para acomodarlo a los 
lechos de los enfermos, dispuestos en baterfa y de forma que cons-
tituyeran un panóptico sencillo, de cuatro brazos. Una gran cruz, 
pues, de grandes brazos, no necesariamente iguales, pero todos 
ellos larqos, formando asf cuatro anqulos concavos, absolutamente 
propicios para recibir cuatro claustros. El modelo mas perfecto de 
estos hospitales fue el hospital Mayor de Milan, proyectado por 
Filarete en 1460, compuesto de dos salas cruciformes, cada una 
con sus cuatro claustros, y ambas unidas por un patio principal 
-un atrio, en realidad- que sirve de acceso. Tanto este patio corno 
los claustros de las disposiciones cruciformes estàn cerrados por 
crujfas que alojaban diversos locales y que cierran asf la figura plani-
mètrica, que le dan un orden y una regularidad capaz de representar 
el ideal de la composición claustral, aunque haciéndolo sólo en apa-
riencia, al tratarse de una disposición para un uso tan sinqular y tan 
poco generalizable. 
De otro lado, interesa observar que el hospital de Milan es un edificio 
compuesto, esto es, de una configuración arquitectónica compleja 
en el sentido de que està formada por varias unidades que, en alguno 
de los casos, podrfan considerarse completas si estuvieran realizadas 
por separado. En efecto, un hospital simple sena el formado por un 
ùnico conjunto cruciforme, con cuatro patios que se acodalan en los 
anqulos, por lo que el hospital de Filarete està compuesto por dos de 
estas unidades, ademàs del atrio que las separa y las crujfas de cierre 
que tiene este atrio delante y detras. Es decir, al tratarse de un orga-
nismo compuesto podemos analizarlo despiezandolo, descomponién-
dolo, y es asf còrno vemos que hay dos unidades arquitectónicas com-
pletas, que tienen sentido por separado, y otras unidades y espacios 
que son sólo auxiliares, dirfamos, pues sólo tienen sentido en cuanto 
forman una disposición mayor, a la que ayudan precisamente a poder 
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configurarse de modo completo. Auxiiiares son asf las crujias y auxiliar 
es también el espacio vaci'o, el atrio, ya que todos éstos sólo alcanzan 
sentido para unir ambos hospitales en la formación de un ùnico con-
junto, pero solos no lo tienen. 
Estos hospitales -estos edificios cruciformes con cuatro pat ios- son 
simples porque son indivisibles, no podemos descomponerlos, pues 
ninguna de sus partes tiene sentido considerada corno forma inde-
pendiente. La unidad es completa e indivisible, forma un ejemplar 
exacto del t ipo, si se prefiere decirlo asf, un edificio que tiene senti-
do en si' mismo y que no està compuesto ni es un elemento o parte. 
Otro aspecto diferente es que estos edificios puedan conservar su 
naturaleza de configuración arquitectónica completa aunque les 
falte algo, interesante paradoja que ya hemos observado en las 
casas-patio de la època romana. Un hospital puede no tener com-
pleta su figura cruciforme o no contar con todos sus cuatro patios, 
y, sin embargo, ser un edificio conceptualmente completo, no una 
parte o elemento. Lo que no serfa, desde lueqo, es de configuración 
pura o perfecta. De hecho, los ejemplos de los hospitales espanoles 
no estàn casi nunca acabados o tienen singularidades y heterodo-
xias de configuración. Tal es el caso, por ejemplo, del hospital de 
Santa Cruz de Toledo (1504-1514), de Enrique Egas, que tiene la cruz 
completa y de forma regular, pero con sólo tres patios -ninguno de 
ellos idéntico, por c ier to- ; precisamente al ser de este modo se 
logró acomodarlo a la irregular forma urbana. 
Comentario aparte, por su importancia, merece el espacio del atrio, 
al que llamamos de este modo, y no patio o claustro, precisamente 
para diferenciarlo de éstos con gran precisión, ya que, aunque espa-
cialmente pueda ser muy similar a ellos, en cuanto a su estructura 
-es decir, visto desde su papel de pieza configuradora, si se prefiere 
decirlo asf-, no lo es. El atrio es un espacio que toma el mismo papel 
ordenador que un espacio externo, y no un patio, corno se com-
prueba al ver que da luces y vistas a crujias idénticas a las que se 
sirven directamente de espacios exteriores. El atrio podrfa no ser 
cerrado, esto es, no tener cruji'a delantera, y mostrar asf su naturaleza 
Enrique Eqas. Pianta del hospital de Santa Cruz, Toledo, Espana. 
arquitectónica con evidencia, su condición de plaza de entrada; 
podrfa ser incluso un espacio libre o simple distancia entre los dos 
hospitales, es decir, no tener tampoco crujfa trasera. Estas crujfas 
que cierran el atrio son elementos independientes, corno ya dijimos, 
no confiquran otro edificio en torno a un patio ni forman otra unidad 
arquitectónica diferente con los patios hospitalarios aunque estén fisi-
camente unidas a ellos. 
Vemos asf que los hospitales, que pertenecen al sistema claustral a 
pesar de su sinqularidad, estan compuestos por partes principales o 
completas, que son ejemplares netos del tipo, edificios que alcanzan 
sentido pieno si se consideran por separado, y por elementos menores 
o auxiliares -corno las crujfas aisladas-, que pueden ser necesarios 
para la confiquración de un conjunto, pero que no tienen sentido 
fuera de éste ni pueden considerarse independientemente. 
Los hospitales construidos rara vez fueron tan perfectos corno el 
de Milan. En los espanoles concretamente (Toledo, Santiago de 
Compostela, etc), asombran sus imperfecciones e irregularidades, 
tan intensas que ponen a prueba la capacidad de supervivencia del 
sistema -del esquema tipològico-, del mismo modo que ya habi'amos 
observado en las casas qrieqas o romanas, explicàndolo asi, y para-
dójicamente, con mayor nitidez incluso. 
Para una interpretación mas completa sobre la catedral de Santiago de Compostela véase: 
CAPITEL, ANTON, Metamorfosis de monumentos y teorias de la restauración, Alianza, 
Madrid, 1988. 
'CONANT, KENNETH JOHN, Carolingian and Romanesque Architecture 800 fo 1200, Penquin, 
Middlessex, 1979; (versión castellana: Arquitectura carolingia y romànica 800-1200, Càtedra, 
Madrid, 20014). 
'BRAUNFELS, WOLFGANG, AbendISndische Klosterkunst, DuMont Schauberq, Colonia, 1969; 
(versión castellana: La arquitectura monaca/ en occidente, Barrai, Barcelona, 1974). 
LOS PALACIOS 
COMO ORDENACION 
EN TORNO 
A UN PATIO EN 
EL RENACIMIENTO 
ROMANO 
LOS PALACIOS REGULARES 
La ordenación en torno a un patio tomo en las grandes casas y pala-
cios del renacimiento romano un verdadero esplendor. Para su exa-
men y ademàs de la ciudad material, contamos con el extraordinario 
estudio grafico de Paul Marie Letarouilly, Edifices de Rome moder-
ne. Segùn Sandro Benedetti,1 la consolidación romana del t ipo resi-
dencial palaciego "que tiene en el patio su corazón espacial" se 
debió a Antonio da Sangallo el joven. 
Puede decirse que este tipo tiene también un origen romano anti-
guo, corno demuestran algunas casas de Ostia Antica, pero los ante-
cedentes y referentes mas directos son, darò està, los del siglo xiv 
fiorentino y, mas concretamente, los dos grandes y mas conocidos 
palacios, el Medici Riccardi (1444-1464), de Bartolomeo di Michelozzo, 
y el Strozzi, de Benedetto da Majano. 
El palacio Medici Riccardi (famoso porque la fachada del patio es 
casi idéntica a la del f iorentino hospital de los Inocentes de 
Brunelleschi) es de forma ligeramente irregular, aunque se trazó 
corno si no lo fuera, con la entrada en el eje y con la galena claustral 
trasera ocupando el lugar de la crujfa para conseguir que el patio 
fuera cuadrado. El Strozzi, en cambio, es completamente regular y 
simétrico a pesar de su forma rectangular alargada. Entre los dos 
constituyeron, desde luego, un modelo no sólo exph'cito, sino bas-
tante acabado. Un modelo que en Roma siguió Donato Bramante, 
perfeccionó luego Sangallo hasta llevarlo a su cenit y cuyo habilidoso 
tratamiento manierista estuvo sobre todo en manos de Baldassare 
Peruzzi. 
Puede anadirse algùn otro caso a estos antecedentes. Interesarfa 
hacerlo, por ejemplo, con el palacio Piccolomini en Pienza (1459-
1463), de Bernardo Rossellino, que reestructuro arquitectónica y 
urbanfsticamente la ciudad, un burgo medieval, por encargo de Pio II. 
Es una estructura palaciega bastante regular, caracterizada por 
ofrecer sus fachadas principal y laterales a la ciudad, acompanando 
sobre todo a la iglesia y su plaza delantera en la formación de la 
imagen de una ciudad ideal. La fachada trasera da a un jardi'n, en el 
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Bartolomeo di Mìchelozzo. Pianta del palacio Medici Riccardi, Florencia, Italia. 
Benedetto da Majano. Pianta del palacio Strozzi, Florencia, Italia. 
Bernardo Rossellino. Pianta del complejo del centro de Pienza, Italia, con el palacio Piccolomini 
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extremo del burgo y hacia el campo. Por està posición, la crujfa tra-
sera falta, y sustituye una logia abierta hacia el paisaje y de tres 
pisos. Aunque no hay conexión directa entre el patio y està logia, su 
existencia es un anuncio de que al palacio en torno a un patio -un 
mundo perfecto y propio, un centro particular del mundo- le faltaba 
algo: las vistas, cualidad que algunas veces buscare y lograrà recu-
perar. Dado su emplazamiento, el palacio Piccolomini detecta està 
carencia y la resuelve, e insinua una solución al problema, que Nega-
re a encontrar su expresión mas extrema y su caracterfstica propia 
en las viviendas con patio de la arquitectura moderna del siglo xx. En 
los perfodos clàsicos, la solución sera mucho mas próxima a està tan 
temprana de Pienza. 
Los palacios de pianta regular 
Fue Donato Bramante (1444-1514) quien realizó en Roma, sin duda 
siguiendo la influencia fiorentina, un palacio de pianta regular y de 
tan preciso trazado que se podri'a llamar canònico, que constituyó 
un importante antecedente de la perfección a la que el tipo sera con-
ducido alqo mas adelante por Sangallo. Es el que se conoce corno 
palacio Giraud-Torlonia (antes de 1503), en la plaza de Scossacavalli, 
dibujado por Letarouilly en su magnifica obra. 
El palacio se enclava en terreno exento y cuenta con fachada por los 
cuatro lados. La dimensión del fondo era suficiente para que el orga-
nismo palaciego se hubiera proyectado completo, pero se prefirió 
dejar un amplio jardi'n trasero que evitaba la cercanfa de la fachada 
de atràs con respecto al limite oblicuo del terreno, cercanfa que 
hubiera planteado inevitables problemas de trazado si se hubiera 
aceptado la profundidad que el ancho de la fachada suponi'a. 
Asf pues, la crujfa trasera falta, aunque el palacio es de forma per-
fecta; esto es, completamente regular y de patio cuadrado; mejor 
dicho: precisamente para que se pudiera dar esa perfección, y corno 
ya habfamos insinuado, ha de faltar la crujfa trasera. Pero està falta 
no significa exactamente que el patio se abra al jardi'n, pues la gale-
na de aquél inmediata a éste se cierra con una fachada idéntica a la 
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Donato Bramante. Pianta del palacio Giraud-Torlonia, Roma, Italia (segùn Paul Marie Letarouilly). 
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Donato Bramante. Alzado del palacio Giraud-Torlonia, Roma, Italia (segùn Paul Marie Letarouilly). 
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Donato Bramante. Sección y detalles del palacio Giraud-Torlonia, Roma, Italia 
(segùn Paul Marie Letarouilly). 
Pero, corno decimos, la falta de la crujfa trasera no impidió que 
Bramante proyectara un organismo arquetfpico en todas sus partes 
y aspectos. Como la dimensión permite y la idea de perfección 
sugiere, la entrada està en el centro de la fachada, formando un por-
tal que desemboca en la galena claustral frente al vano centrai del 
patio, que tiene tres por tres vanos y, asf, su centro es un vacfo. 
Puesto que el palacio da a una plaza, la crujfa delantera es mucho 
mas ancha que las laterales, que dan a calles mas estrechas. Las 
dimensiones son amplias, pues dicha crujfa principal tiene algo mas 
de 10 m de luz libre (mas de 12 m contando los macizos) y las late-
rales 6 m. 
La simetrfa del organismo no es total; destaca la escalera corno ele-
mento principal que la rompe, sin que visualmente tenga otro efec-
to que el de poder verse su arranque al fondo derecho de la galena 
claustral de acceso. Està situacion de la escalera en la esquina es 
perfectamente adecuada, casi estratégica podrfamos decir funcio-
nalmente hablando, pues el acceso a la escalera para subidas y baja-
das se produce en el punto en que se dominan dos de las galerfas 
claustrales, y veremos còrno sera està, sin duda por su eficacia, una 
colocación canònica para los palacios romanos. La escalera, de tres 
tramos para superar el piso bajo y de dos para el primero, se aco-
moda a la crujfa lateral, ocupàndola en todo su ancho y en casi todo 
su largo. 
De acuerdo con sus grandes dimensiones en pianta, las grandes 
salas de la crujfa principal en la pianta primera tienen una conside-
ra le altura, lo que hace que està crujfa no sea horizontalmente con-
tinua con las demàs en la pianta segunda. Està altura es importante 
para las proporciones internas y para poder disponer en la fachada 
el gran hueco en arco gue mas la caracteriza. Està fachada tiene un 
basamento continuo, con huecos pequehos, hueguecillos para el 
sótano y portada, asi'corno cuerpos horizontales divididos por enta-
blamentos y jalonados por dobles pilastras gue enmarcan los panos 
donde se producen los huecos. Es muy semejante a la fachada del 
palacio de la Cancelleria, obra contemporànea y cuyo parecido ha 
permitido precisamente gue se atribuyera a Bramante este palacio 
Giraud-Torlonia. 
Por ùltimo, me parece importante reiterar el hecho -la paradoja- de 
gue el terreno irregular donde se enclava el palacio hizo gue la perfec-
ción y regularidad de su trazado precisara de la condición incompleta 
para alcanzar su organización tipològica mas darà y teòrica. 
El palacio Palma, o Baldasini (1512-1516), en la Via delle Coppelle, 
realizado por Antonio da Sangallo el Joven es una casa entre 
medianeras, de una pianta de un tannano bastante mas pegueno gue 
el Giraud-Torlonia.2 También fue dibujado por Letarouilly. 
No obstante, la casa es completamente regular y de canònica per-
fección. Para elio dispuso de un patio cuadrado de 10 x 10 m (el del 
Giraud-Torlonia tiene 15 x 15 m), pero desprovisto de tres de sus 
galerfas claustrales para lograr la cabida. Tiene tan sólo la galena 
que sirve de acceso mediante el portai, y que situa la escalera en su 
extremo derecho. Està, de idéntica disposición y trazado que la del 
Giraud-Torlonia, pero de mucha menor anchura, deja espacio entre 
ella y la medianera para servir de comunicación con la parte de 
atras, cuestión no imprescindible, pero sf bastante conveniente, 
pues al no existir en este caso las galerfas claustrales, los pisos 
superiores no tienen a éstas corno anillo de distribución. La galena 
existente se repite, sin embargo, en el piano nobile, para servir de 
desembarco de la escalera y de vestfbulo de las salas principales. 
De nuevo se buscò en este palacio una perfección formai gue preci-
saba gue el organismo no fuera completo, y se sacrifican en este 
caso tres galerfas claustrales para lograrlo. 
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Antonio da Sangallo e/ Joven. Alzado y pianta del palacio Palma, o Baldasini, Roma, Italia 
(segùn Paul Marie Letarouilly). 
La fachada simplificó el modo bramantesco, al dividirse en fajas, 
pero prescindiendo de las pilastras, haciendo que en estas fajas cam-
peen tan sólo los edi'culos. Mas aùn que en la organización, la fachada 
de este pequeno palacio Palma o Baldasani anticipa la del palacio 
Farnesio. 
Fue Baldassare Peruzzi quien hizo un palacio mas pequeno aùn que 
el Baldasini, el palacio Ossoli, en la Via de Balestrari, también entre 
medianen'as, que son ahora tres, pues atràs tampoco tiene fachada. 
Mide 18,5 m de ancho por casi 24 m de fondo. Tiene también un patio 
cuadrado, e igualmente dispone tan sólo de la galena claustral de 
acceso, con la colocación canònica de la escalera, que por la estrechez 
de las dimensiones ocupa en este caso todo el ancho de la crujfa 
lateral, sin dejar paso hacia atras por este lado. 
Es otro mas de los ejemplos en los que se produce la paradoja de la 
perfección y la condición incompleta. La fachada volvió en este caso 
a ser bramantesca, es decir, con órdenes. 
Un modelo perfecto y completo: el palacio Farnesio 
Nada mejor, de nuevo, que los dibujos de Letarouilly para mostrar-
nos el palacio Farnesio, en Roma, corno la realización del mas per-
fecto modelo de palacio regular en la Roma renacentista. Fue reali-
zado por Antonio da Sangallo eIJoven (1541-1546), posteriormente 
también intervinieron Miguel Àngel (1546-1549), Jacopo Borozzi 
Vignola y Giacomo della Porta. Su tamano, empaque y perfección 
corresponden al hecho de tratarse de un palacio papal. 
Como acabamos de ver, habiendo sido codificado con anterioridad el 
tipo de palacio urbano en torno a un patio por Bramante, Sangallo y 
algunos otros, el palacio Farnesio constituyó una importante opor-
tunidad de Antonio da Sangallo para realizar un modelo corno edificio 
exento, y hacerlo de gran tamano, elevada calidad y con una enorme 
complejidad de programa. Construido con 57 m de ancho y 74 m de 
fondo, es el mas grande e importante de los palacios romanos regu-
lares de este tipo. 
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Baldassare Peruzzi. Alzado y pianta del palacio Ossoli, Roma, Italia (seqùn Paul Marie Letarouilly). 
Vista, pianta de sótano y pianta general esquemàtica del palacio Farnesio, Roma, Italia 
(segùn Paul Marie Letarouilly). 
La construcción del palacio modificò la vieja ciudad y se dispuso 
mediante un rectangulo que situò su fachada y su lado menor entre 
las calles laterales del Mascherone y Della Morte, y dio frente a la que 
se Marnò plaza Farnese y trasera al jardfn que se cierra sobre la Via 
del Fontanone. Fue este jardfn el que permitió que la oblicuidad de 
està ùltima calle no afectara al trazado, y que el palacio pudiera 
tener la dimension de fondo que la fachada exigfa para que el modelo 
se presentara tan perfecto y reqular corno iqualmente completo. 
Los dos lados menores y principales a la plaza y al jardfn son de la 
dimension adecuada para realizar unas fachadas que, con tres plantas, 
permanecen fietes a la imagen purista y rectangular, masiva y volu-
mètrica del palacio fiorentino, y dejan de lado en su figuratividad las 
ideas albertianas, rafaelescas y bramantescas de aplicación de los 
órdenes, para disponerse corno fajas horizontales continuas, divididas 
por impostas y ocupadas por la cadencia de los edfculos. La fachada 
adquirió asf tanto una extrema libertad corno una gran sencillez: los 
edfculos renacentistas se permiten tan sólo variar de un piso a otro, 
alterar sus frontones en el del piano nobile y destacar el centro 
mediante una portada en las dos alturas primeras. Como series abs-
tractas de ventanas podrfamos relacionarlas -con algo de exagera-
ción, pero también con pertinencia conceptual- con las fenetres en 
longueur del moderno paradigma de Le Corbusier, tantas veces uti-
lizadas corno elementos ùnicos de una fachada plana y continua, que 
renuncia en favor de la funcionalidad y de la claridad conceptual al 
enriquecimiento de la composición mediante la libertad del artista. 
Las tres franjas de la fachada son de idéntica altura, buscando con 
elio una pregnancia visual que la simplfsima composición necesita 
y que encuentra mediante las proporciones. Por otro lado, destaca 
que està moderación figurativa de la fachada y su alta abstracción 
queda completamente alterada en el patio, anunciado ya por el 
monumentai acceso, que fue donde mas intervino Miguel Àngel, 
haciéndolo con el atractivo plàstico comùn a toda su arquitectura. 
Aunque el distinto tratamiento de fachadas y patio pueda atribuirse, 
al menos parcialmente, al muy distinto talante de Sanqallo y de 
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Fachada principai y fachada af Jardi'n dei palacio Farnesio, Roma, Italia (segùn Paul Marie Letarouilly). 
Miguel Àngel, hay que adjudicarlo igualmente al propio sistema 
claustral y al hecho, del todo coherente, de que en un sistema asfsea 
en el patio donde se produzca el acento formai mas alto. 
Los frentes principales, por serio y por abrirse coherentemente a los 
espacios exteriores mas amplios y mejores, soportan crujias dobles de 
14 m de luz libre, que se utilizar) para disponer a veces dos habitacio-
nes, pero también, y con mucha mas frecuencia, para conseguir salas 
a doble anchura -van de lado a lado, de fachada a galena-, aprove-
chando sus cierres para disponer muros transversales que ayuden a la 
estabilidad y a la construcción de suelos y techos con dimensiones de 
sus luces mas limitadas que las del ancho citado. Lo cierto es que està 
disposición de doble crujfa se presta a muchas variaciones, que se pro-
ducen de hecho mostrando dimensiones y proporciones muy variadas 
de las salas, espacios y cuartos especiales, escaleras secundarias, etc, 
que pueden ocupar rincones oscuros. Al observar la pianta se com-
prueba la gran cantidad de disposiciones particulares del complejo pro-
grama, y se ve corno se logra ordenar éste con una gran libertad, sólo 
condicionada por la geometria rectangular y sus presencias murales. 
Los lados largos del palacio son los que se abren a las calles laterales, 
y cuentan asf con una sola crujfa de 7 m de luz. Del mismo modo que 
la doble crujia de los lados cortos y principales tiende a ocuparse 
mayoritariamente con locales grandes que van de fachada a patio, 
tampoco en los laterales se ha introducido una doble crujfa que 
aumentara la densidad de ocupación. 
El palacio, en su sentido mas general y visible, es simétrico y per-
fecto; la ordenación del programa y la dotación de locales se produce 
de acuerdo con sus formas y sus Ifmites, pero también con indepen-
dencia. Es decir, mientras la composición està bien y rigidamente 
servida por la entrada en el centro, por el patio, la salida al jardfn y la 
logia, asf corno por la totalidad de las fachadas y el volumen, para 
la disposición funcional, en cambio, ya no se siguen reglas composi-
tivas, sino que éstas se compatibilizan con un mayor desorden que 
atiende a la luz naturai y a la ventilación, a las circulaciones, al 
tamano, a la forma de los recintos y a la composición individuai de 
Pianta baja y alta del palacio Farnesio, Roma, Italia (segùn Paul Marie Letarouilly). 
las partes. Orden y desorden se apoyan mutuamente, pues la libertad 
de disposición del interior de las crujfas es tan alta corno la rfgida 
precisión con que éstas definen patios y fachadas. 
Siquiendo el modelo que habfamos visto en el Giraud-Torlonia y en el 
Baldasini, la gran escalera no participa del simétrico ritual de portai, 
patio y logia trasera, perfectamente expresado por la pianta de 
situación dibujada por Letarouilly. Rehuyendo, pues, una posición 
simplemente compositiva al evitar la duplicación o la posición cen-
trada, la escalera se situa en la esquina izquierda con respecto al 
acceso, se aloja en la crujfa lateral y tiene tres tramos para el primer 
piso y dos para el segundo. Presenta asf la disposición estratégica y 
funcional de los antecedentes fiorentino y bramantesco. 
Como el palacio Farnesio aspira a la perfección, es exento y ha teni-
do un tamano sin restricciones, ha tendido de este modo a la mas 
perfecta regularidad, a la simetrfa y a la composición pura que el 
tipo persigue y permite. Es de este modo un excelente ejemplo para 
comprender dónde estan, para el sistema claustral, los limites de 
una perfección formai cuyo traspaso o exageración se convertin'an 
sin mas en simple formalismo. Tanto el ejemplo de la escalera corno 
el de las habitaciones que componen el programa son evidentes 
corno elementos que no forman parte de la composición, de la sime-
tn'a ni de la regularidad. Ouiza lo mas darò sea la posición de los 
salones principales de la pianta noble, que no coinciden con la igual-
dad de la fachada, sino que atienden a su disposición independiente 
en cuanto que programa: en el extremo izquierdo, un gran salón de 
ancho completo y con cinco ventanas en el largo; después otro centrai, 
del mismo ancho y de tres huecos; luego un salón de mitad de la crujfa, 
con una escalera y varias dependencias detràs; finalmente, otro 
salón de esquina de dos huecos en el frente y tres en el lateral, e 
integrado en està misma crujfa. 
El ansia de perfección llevó a proyectar la gran entrada principal, 
monumentai y simétrica, pero està comparte sus funciones de acceso 
con otras laterales que, aunque se sitùan en el centro, son puramente 
funcionales en el sentido de que no son compositivas. Estas entradas 
56 
e M SA coun t. ngwt i>* L-EXTRA 
Dibujo del patio del palacio Farnesio, Roma, Italia (segun Paul Marie Letarouilly). 
y el uso de la pianta baja hacen de ella una pianta no noble, ocupada 
sobre todo por elementos corno cocheras, almacenes y cocinas. Una 
pianta que es solemne corno acceso ritual, pero también de transito 
y servicio, de paso de animales y carruajes y de presencia del agua 
o de la humedad. Se dirfa que tiene algo que ver con una lecorbuse-
riana pianta de pilotis; es decir, semejante a la de la villa Savoie, si 
no en su condición de abierta, que no lo es, sf en sus caracterfsticas 
de secundaria y de protectora del piano nobile. 
El gran patio insiste en la idea de perfección, pero nótese cónno està 
se compatibiliza con la desigualdad de que, en la segunda pianta, los 
frentes cortos y principales estén abiertos y los largos cerrados; cierres 
por cierto a los que Miguel Àngel dedicò sus esfuerzos. Incluso la gale-
na derecha se ha dispuesto còrno si se tratara de una crujfa mas, con 
lo que acentùan la asimetria que produce la escalera. Solución de 
Miguel Àngel tue también la de introducir una gran logia hacia el jar-
dm y hacia el rio Tfber, logia que explica còrno las crujfas pueden 
tener partes vanas o abiertas, hasta llegar a ser sustituidas comple-
tamente por éstas, conectando directamente el patio y el exterior y 
abriendo aquél hacia el paisaje. Con la logia el palacio adquiere tam-
bién un cierto caràcter de villa", es decir, de casa en alto y abierta a 
las vistas, demostrando còrno el sistema de patios que estamos exa-
minando, en su cierta abstracción, puede llegar a servir de soporte 
de ideas de arquitectura diferentes de la que es propiamente suya. 
El palacio Farnesio es, pues, una disposición perfecta por su regula-
ridad y buena forma, ademàs de completo en cuanto que aprovecha 
el patio con unos cuerpos de edificación justos en su disposición y 
adecuados en su densidad. Y corno ya dijimos, su perfección, tama-
ho sin restricciones y condición exenta muestran bien la màxima 
precisión arquitectónica corno tipo y volumen, y corno imagen en 
patios y fachadas, compatibiliza su orden con la màxima libertad de 
disposición concreta a favor del programa, ademàs de permitir posi-
ciones no compositivas, ni simétricas, ni igualitarias en algunos de 
sus elementos y partes. Por elio es bien expresivo de las altas cua-
lidades de su sistema, responsables éstas de su gran extensión. 
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Secciones del palacio Farnesio, Roma, Italia (seqùn Paul Marie Letarouilly) 
Los tipos regulares del sistema en 
en los tratadistas 
Los tratados en los que aparecen qrafiados modelos pertenecientes 
al sistema claustral son mas tardfos que este proceso practico de los 
palacios romanos, por lo que podemos considerarlos en qran modo 
corno consecuencia de éstos. El tratado mas antiquo que incluye 
modelos de este tipo es el de / quattro libri dell'architettura de Andrea 
Palladio, publicado en 1570. 
En el libro sequndo publica un palacio en Vicenza, del Conte Ottauio 
de'Thieni. Es un palacio exento de patio cuadrado, con una doble cru-
jfa en la fachada principal y una simple en las otras. Las escaleras 
estan en disposición correcta, pero son dos y simétricas. En las cua-
tro esquinas hay salas singulares iguales; en medio de las crujfas 
laterales también salas singulares, asi corno otra en el centro de la 
crujfa trasera; el acceso es mediante una pieza centrai que sobresa-
le de las dos crujfas frontales. 
Aunque se trate de un palacio que realmente exista -del que, en 
todo caso, Palladio no da el nombre del autor-, se encuentra conta-
minado, sea corno fuere, por las simetrfas compositivas del forma-
lismo palladiano, de las que puede decirse que estan pervirtiendo y 
transformando -modernizando- el sistema antiquo, ademas de ir 
suprimiendo su atractiva y ùtil dialéctica entre orden y libertad. La 
arquitectura del maestro de Padua significò efectivamente una de 
las mas importantes destrucciones del sistema tradicional de los 
patios, para dar paso a un manierismo basado en la composición por 
elementos. 
Otras apariciones en su tratado son de supuesto caràcter arqueológi-
co, corno las "Dell'atrio testuqginato, e della casa privata degli antichi 
romani", segùn Vitruvio, composición axial de crujfas de dos plantas en 
torno a un atrio y un peristilo, siempre rigurosamente simétrica. Y "delle 
case private de greci", también segùn Vitruvio, y en torno a dos 
patios. "Della casa di villa de gli antichi" dice inspirarse en Plinio, y 
es una disposición en torno a un patio, pero también abierta y art i -
culada independientemente a éste. Rigurosamente simétrica, avanza, 
Pianta de palacio del Conte Ottauio de Thieni, Vicenza, Italia, dibujada por Andrea Palladio 
en el Libro segundo de / quattro libri dell'architettura (1570). 
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Pianta de palacio con "atrio testugginato e della casa privata degli Antichi Romani", 
dibujado por Andrea Palladio en el Libro segundo de / quattro libri dell'architettura (1570). 
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"Case private de Greci", dìbujada por Andrea Palladio en el Libro segundo 
de I quattro libri dell'architettura (1570). 
al establecer la identidad de elementos y partes y su ordenación 
estrictamente compositiva, el sistema moderno con el que se dis-
fraza e interpreta el antiguo. 
En / sette libri dell'architettura de Sebastiano Serlio, publicado en 
1584, y bajo el tftulo "D'una habitatione, per far dentro ala città in 
luogo nobile", aparece un plano de un palacio romano en torno a un 
patio, completamente fiel a la tradición construida que hemos anali-
zado con anterioridad. El patio es cuadrado y perfecto, tiene cuatro 
galerfas y està rodeado por crujfas, mas estrechas en los laterales, 
mas ancha en el frente y duplicada atràs. Todo tiende a ser muy 
simétrico, quizà lògicamente, corno corresponde a la làmina de un 
tratado, y hasta la escalera -en situación canònica- està duplicada, 
pero tiene distinta forma a uno y otro lado, incluso una de ellas pare-
ce dedicada tan sólo al sótano, insinuando asf la libertad del sistema 
que los arquitectos pràcticos ya habfan sobradamente experimenta-
do. Serlio dibuja la pianta baja y la noble, està ùltima con la sucesión 
habitual de salas. También dibuja una fachada muy elaborada y lejos 
de la simplicidad de Sangallo, cuyas lecciones parecen seguirse, sin 
embargo, en las piantas. 
Bartolomeo Ammannati realizó un tratado a partir de 1584, gue 
permaneció inèdito y no se ha publicado mas que modernamente.3 
En él aparecen bastantes planimetn'as del sistema claustral. Hay un 
palacio sangalliano con una disposición de escaleras que aprovecha 
la duplicación de la cruji'a en el frente para situarlas en la interior, lo 
gue es buena solución, pero se concede la duplicación simétrica. 
Aparecen también organismos palaciegos mas complejos y de inte-
rés, corno los palacios de doble y triple patio, pocos o nada cons-
truidos.4 Son proyectos en los gue parece buscarse una fuerte efi-
cacia, en una tradición que se dirfa también sangalliana. 
Ammannati indaga mucho en planimetn'as claustrales de dos patios 
y de gran tannano y complejidad, gue aunque tienen siempre dema-
siadas concesiones en cuanto a la simetrfa, producto sin duda de 
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3lanta baja de palacio dibujada en el libro / sette libri dell'architettura (1584) de Sebastiano Serlio 
bajo el nombre "D'una habitatione, per far dentro ala città in luogo nobile". 
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Pianta de edificio de tres patios. Tratado de Bartolomeo Ammannati. 
Giorgio Vasari el Joven. Pianta de palacio en torno a un patio, de La città ideale. 
la abstracción del planteamiento, también cuentan con desigual-
dades con respecto a està que hablan de la conciencia darà del tra-
cista en la relación entre orden formai y libertad del proqrama. Es 
notoria su preocupación por la situación de las escaleras, por la inte-
gración de patios diferentes en un orqanismo ùnico y por la dotación 
de luqares especiales -entradas monumentales, e t c - capaces de 
acompanar el patio y la fachada en una intensidad figurativa y sim-
bòlica destinada a liberar de tales obliqaciones a las demàs piezas y 
partes. 
Asi', y frente a la destrucción palladiana del sistema antiquo, que 
tanta fortuna tendrà para iluminar los esquemas de edificación com-
pacta mediante composición por elementos, los estudios y modelos 
de Ammannati destacan por su premeditado interés en el enriqueci-
miento y la continuidad del sistema claustral. 
El tratadista mas tardio del siqlo xvi, Giorgio Vasari eIJoven, autor 
de La città ideale5 (1598) dibujó también palacios claustrales de 
forma regular. Lo hizo con una casa en torno a un patio cuadrado, un 
esquema de palacio con tres patios, uno principal y dos secundarios, 
asf corno un hospital cruciforme con dos grandes claustros laterales. 
Aunque no insistió tanto corno Ammannati, lo hace también de un 
modo bastante fiel al sistema antiquo, es decir, a la equivalencia con-
ceptual entre esquemas muy ordenados y simétricos y otros que no 
necesitan serio tanto y a la utilidad y riqueza de la dialéctica entre 
orden formai y libertad de los elementos arquitectónicos y del pro-
grama, corno hemos venido definiéndolo. 
LOS PALACIOS DE FORMA IRREGULAR 
Hemos visto còrno ha tenido gran interés examinar la culminación 
que se produjo en el renacimiento romano en torno a las formas mas 
regulares y los organismos mas perfectos y completos de palacios 
en torno a un patio, pero no sera menor el que pueda despertarnos 
el examen de los palacios irrequlares, esto es, de los trazados pala-
ciegos ideados por los arquitectos cuando, al disponer de terrenos 
Giorgio Vasari el Joven. Pianta de hospital, de La città ideale. 
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urbanos amorfos o complejos, debieron adaptarse a ellos utilizando 
al màximo las caracten'sticas de libertad que el sistema claustral les 
daba. Elio puso a prueba dicho sistema de modo muy especial, y, al 
haber llevado hasta el li'mite sus posibilidades y la elasticidad de sus 
principios, nos podrà revelar las altas cualidades de éstos de modo, 
si cabe, mas intenso y evidente aùn. 
Los palacios para Pietro y Angelo Massimi en Roma 
de Baldassare Peruzzi 
Pero si fue el palacio Farnesio, de Antonio da Sanqallo el Joven, el 
mas alto ejemplo del palacio de forma regular, debemos considerar 
ahora al conjunto que forman los palacios realizados para los her-
manos Massimi por Baldassare Peruzzi el verdadero arquetipo de 
las soluciones irrequlares. Éstos se llevaron a cabo entre 1532 y 
1536, el ano este ùltimo de la muerte de Peruzzi, bastante después 
del Giraud-Torlonia y del Baldasini de Sanqallo, aunque precisamente 
antes del Farnesio, de modo que el arquetipo de los palacios irregu-
lares resulta ser, curiosamente, mas antiguo que el de los requlares. 
Peruzzi habfa realizado ya con anterioridad el pequeno ejemplo 
regular del palacio Ossoli, que hemos visto antes brevemente. 
Lejos de poder modificar la ciudad a su conveniencia -corno fue después 
el caso del palacio Farnesio-, Peruzzi se encontro con la contraria 
necesidad de aceptar unos terrenos de forma muy irreqular tanto en los 
Ifmites de sus paredes medianeras corno en la alineación de la fachada 
sobre la Via de San Pantaleo, mixtilfnea, ademàs de tener que respetar 
y conectar las nuevas construcciones con unas casas existentes en 
la parte trasera, es decir, dando a la Piazza della Posta Vecchia. 
Contamos también en este caso con espléndidos y detallados dibujos 
de Letarouilly, que tuvo el aderto de dar a este caso la importancia 
que tenfa, y de dibujar, tanto en conjunto corno por separado, las 
plantas de ambos palacios. A través de ellas podemos ver còrno 
Peruzzi, dejando atras la casa o palacio viejo, proyectó en conjunto 
ambos palacios, de tamano semejante, para poder vencer con éxito 
el grave inconveniente de la irregularidad. 
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Baldassare Peruzzi. Vista y plantas de los palacios Massimi, Roma, Italia 
(seqùn Paul Marie Letarouilly). 
Y resulta de alto interés comprobar còrno, en la combinación realizada 
para resolver los dos palacios, empieo para cada uno un mètodo dis-
tinto, entendidos estos métodos corno las deformaciones concretas 
que el modelo regular y canònico, ya establecido por Bramante y 
Sangallo -y en el que él mismo habi'a trabajado en muy pequeho 
tannano-, ha de sufrir para lograr adaptarse con adecuacion y soltura 
a la irregularidad. Todo elio respetando los principios del sistema y 
utilizando al maximo las posibilidades de su libertad. 
Para elio, Peruzzi partió el solar en dos figuras muy diferentes. En la 
zona izquierda vista desde la calle, con una fachada recta y una 
medianera muy quebrada, dejó una forma casi trianqular, destinada 
al palacio de Angelo, y a la derecha, con una fachada en curva y una 
medianera también algo quebrada, consiguió dejar un terreno casi 
rectangular, destinado al palacio de Pietro. 
El terreno de Angelo tiene la fachada recta corno el ùnico dato regular 
que posee; la forma completa es extremadamente irregular. Por eso se 
aplicó en su trazado, casi corno si se tratara de una suerte de piantina, 
un esquema de palacio regular y simétrico pequeno, haciendo que las 
Ifneas del solar intervinieran sobre este esquema recortàndolo violenta 
y directamente para adaptarlo a su propia e irregular figura. La media-
nera quebrada de la izquierda es ortogonal a la fachada, lo que permi-
tió que el eje del palacio en profundidad fuera también ortogonal, 
disponiendo un portai en dicho eje que acomete en modo simétrico 
a un patio rectangular con una sola galena claustral, està de acceso. 
A la izquierda del portai, de la galena y del patio se situaron varias 
salas rectangulares de diferentes tamanos y proporciones. En el fondo 
del terreno, las medianeras de los viejos palacios dieron lugar a un 
espacio externo de forma triangular y absidal. A la derecha, el resto 
del espacio disponible se acomodó a la fuerte oblicuidad del limite 
con el otro palacio, y dio lugar a una sala rectangular, a otra completa-
mente irregular y a que la escalera, en posición canònica, dejara dos 
patios triangulares que ayudan a mejorar la iluminación y la ventilación. 
En el piso de arriba se procede de un modo muy semejante, y se logra 
que, aunque las salas y habitaciones del palacio son todas distintas 
Baldassare Peruzzi. Alzado y plantas del palacio para Angelo Massimi, Roma, Italia 
(segùn Paul Marie Letarouilly). 
y la figura del conjunto muy irregular, la percepción no lo sea. La 
fachada se presenta simétrica, y al patio se entra por el eje y es un 
espacio rectangular. Las imagenes resultan todas ellas ordenadas, 
tanto incluso que el patio, aunque se corrigió para igualar sus facha-
das laterales, no tiene artificios, pues no los necesita; es una forma 
demasiado unitaria, con tres alturas en tres de sus frentes y dos en 
el fondo. El frente principal a la fachada cuenta, ademas de las tres 
alturas, con unos salones muy altos en el piano nobile, lo que hace 
que la tercera pianta esté mucho mas alta y que su imagen no salga 
al patio, escondida por la cubierta de la galena de acceso. 
Asf pues, el palacio de Angelo logra pertenecer al esquema regular 
mas ortodoxo -el de los palacios Baldasini y Ossoli- a pesar de su 
pianta irregular y rota: tener unidad formai a pesar de su condición 
incompleta y, en gran parte, amorfa. Peruzzi sabi'a, o comprobó, que 
una forma regular recortada podia permanecer dentro del sistema, 
y logró ademas que està irregularidad -o, mejor dicho, està regula-
ridad incompleta o fracturada- sólo pudiera percibirse en el dibujo 
de la planimetn'a. Como sabemos que los arquitectos renacentistas 
no conocieron las casas romanas de Ostia o de Pompeya, con exca-
vaciones muy posteriores, hemos de reconocer que el arquitecto 
llegó a manejar con mayor complejidad, soltura intelectual y alto 
refinamiento, lo que en aquellas casas fueron descubrimientos no 
menos importantes, pero mas ingenuos o espontàneos y menos 
complejos o menos logrados. 
Orden y desorden tomaron en este palacio una expresión muy sin-
gular al conservarse en él gran parte de la regularidad y de la sime-
trfa de los modelos ortodoxos, asf corno su apariencia; para elio se 
recortó la forma por sus bordes y se ocultó la condición incompleta 
de la regularidad mediante el continuo urbano. 
En cuanto al palacio de Pietro, la solución que se dio fue completa-
mente distinta. A pesar de que se habfa reservado para este palacio 
una forma casi rectangular del terreno, el pian regular del sistema 
se alterò por completo al utilizar sus propias libertades. 
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Baldassare Peruzzi. Seccìones del palacio para Angelo Massimi, Roma, Italia 
(segun Paul Marie Letarouilly). 
La decisión fundamental fue la situación del pasillo o portai de acce-
so, que parte de una fachada simétrica, pero que accede a un extre-
mo o lateral del patio. Es decir, el largo portai hace el papel de eje de 
simetn'a de la curva fachada, que tiene un gran porche o vestfbulo al 
aire libre, y que se ofrece corno fondo de perspectiva de la Via del 
Paradiso. Pero este sistema en forma de T no tiene su eje en coinci-
dencia con el del patio, sino que, corno hemos dicho, desemboca en 
él por el extremo izquierdo. 
Todo el palacio està Meno de ingeniosos y, a veces, ligeramente for-
zados artificios, en coherencia con lo que se ha conocido corno 
manierismo. La fachada curva tiene su parte basamental resuelta 
mediante seis columnas centrales, exentas, que dan paso al vestfbu-
lo externo citado, y que tienen a cada lado cinco pilastras en bajo 
relieve adosadas al muro, de manera que este cuerpo basamental es 
figurativamente continuo aunque espacialmente no lo sea, pues en 
el centro forma el porche y en los extremos un cierre macizo; cada 
uno de ellos presenta dos ventanas, que iluminan las piezas que dan 
a la calle. La disposición de estas piezas es del todo singular, pues 
las de la izquierda se apoderan de un espacio que corresponderfa en 
realidad al terreno del palacio contiguo, pues el limite medianero de 
éste detras de estas salas corresponde al extremo del vestfbulo 
abierto. Por la derecha, salas y Ifmite coinciden, pero en ambos 
casos el espacio iluminado por las primeras ventanas es un artifi-
cioso y pequefifsimo reducto, dispuesto para justificar apenas la 
existencia del hueco. 
De este modo, la situación de la fachada no coincide con el verdade-
ro palacio que tiene detras, sino que aquélla ocupa un espacio 
mayor, desplazado hacia la izquierda, y que da a éste un tamano apa-
rententemente mayor que el que realmente tiene. El patio, mucho 
menos alargado que el del palacio de Angelo, està bastante retrasa-
do y tiene sólo dos galerfas claustrales, las paralelas a la calle. La 
primera conecta con la escalera, que està en situación canònica, 
pero que se desarrolla hacia delante y dentro del macizo, y no hacia 
atras y a lo largo del patio, corno en el palacio de Angelo y en los 
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Baldassare Peruzzi. Alzado y plantas del palacio para Pietro Massimi, Roma, Italia 
(segùn Paul Marie Letarouilly). 
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ejemplos regulares, aprovechando para elio la condición retrasada 
del patio. La segunda galena conecta con la casa antigua y desapa-
rece arriba para dejar lugar a una sala. 
La disposición de éstas huye también de las convenciones del siste-
ma -aunque podrfamos decir que no de sus leyes mas basicas y obli-
gadas-, pues en vez de constituir crujfas que siguen los lados del 
patio doblando las esguinas, se disponen en li'neas yuxtapuestas a 
las que invita mas el espacio reservado a ellas, un area alargada a la 
izquierda y una profunda area delantera. En ambos pisos el area 
alargada se ocupa mediante una larga cruji'a de salones y a ella se 
yuxtaponen un gran salón centrai, mas profundo que ancho, ademas 
de otro lateral y extremo. 
La sección longitudinal es muy irregular, corno en el palacio de 
Angelo, con el salón principal muy alto y otra habitación superior. En 
el patio, se ha cuidado mucho la coherencia de los frentes peguenos 
que tienen las galerias, pero se ha despreciado, por el contrario, la 
regularidad de los laterales, que son tan distintos corno los diversos 
espacios que tienen tras ellos. Asf, si en el trazado del palacio se 
oculta -corno ya se hizo en el de Angelo- la irregularidad que real-
mente tiene para hacer que aparezca formalmente mucho mas 
coherente de lo que es, también se acepta algo, corno hemos visto 
en el patio, lo que la irregularidad bien llevada puede tener de rico y 
de pintoresco. 
En la historiograffa arquitectónica ha sido tòpica la consideración de 
la fachada a la calle, en la que destaca su condición curva, la exis-
tencia de un vaci'o tras las columnas en el piso basamental y las 
apaisadas ventanas de los dos pisos superiores. Todo elio se ha con-
siderado corno las senas de identidad del manierismo. 
Sin desmentir en absoluto dicha interpretación, interesa enriquecerla 
ai destacar el modo en que hemos ido viendo còrno dichas conside-
raciones no son objetivos figurativos puros, sino sobre todo cuestio-
nes de mètodo. Ya hemos visto el porqué de la fachada redonda, que 
dulcìfica el àngulo obtuso de una posición obligada, asf corno las 
razones del vestfbulo abierto para desplazar la simetrfa y hacer mas 
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Baldassare Peruzzi. Secciones y detalles del palacio para Pietro Massimi, Roma, Italia 
(segùn Paul Marie Letarouilly). 
profunda la posición del patio. La libertad de la fachada enlaza con 
las fachadas sangallianas que habi'an eliminado la presencia rafae-
lesca y bramantesca de los órdenes, corno ya vimos, y se aumenta 
aùn al atreverse a utilizar el sentido comùn al dar a los huecos inter-
medios una posición apaisada, al ser los huecos superiores de los 
salones de la pianta noble -corno se hizo también en el palacio de 
Angelo- y realizando del mismo modo los superiores, que dan a 
espacios de desvan. La potencia de la cornisa y del intenso grafiado 
de los sillares enlaza todavfa, sin embargo, con las tradiciones flo-
rentinas. 
Por otro lado, resulta muy interesante comprobar que la solución 
definitiva que aquf se describe y analiza no fue nada inmediata, pues 
se conserva en la Galleria degli Uffizi de Florencia un proyecto pri-
mitivo para el palacio de Pietro, mucho mas empirico y menos culto, 
pero gue se desestimó. En él la extrema irregularidad de los terre-
nos se acometfa con la inmediatez que habfamos observado en algu-
nas casas de la antiguedad romana. El patio se aceptaba corno un 
espacio trapezoidal, ladeado hacia la derecha y con dos galerfas: la 
izquierda, que prolonga el portai, y la del fondo. Los locales y salas 
se adaptaban a la irregularidad; la escalera se situaba en posición 
canònica pero con trazado transversal. Tan sólo el vestfbulo exterior, 
el porche de columnas, prolongado en forma de T con el portai de 
entrada que enlazaba ahora con la galena claustral izquierda, cons-
titufa tanto el ùnico gesto compositivo corno el germen de la solu-
ción mucho mas elaborada y eulta que finalmente se decidió. 
La relación entre orden y desorden ha sido en el palacio de Pietro, y 
corno hemos visto, completamente distinta gue en el de Angelo, casi 
opuesta, si se quiere. Frente al esquema regular y ortodoxo emplea-
do en éste de forma incompleta, en aguél se han recogido muchas de 
las libertades y alteraciones que el sistema permite, utilizandolas 
con gran artificio pero también con gran inteligencia y sentido. El 
proyecto conjunto de ambos se erige en todo caso corno el ejemplo 
mas cualificado, atractivo y completo de los palacios en torno a un 
patio y de formas obligadamente irregulares. 
Baldassare Peruzzi. Dibujo del patio del palacio para Pietro Massimi, Roma, Italia 
(segùn Paul Marie Letarouilly). 
El palacio Cambiaso de Galeazzo Alessi 
Una interpretación muy distinta de la utilización de las libertades o 
permisividades del sistema -de la utilización del manierismo, si se 
pref iere- fue la del arquitecto Galeazzo Alessi en el palacio 
Cambiaso (1548 y siguientes), en Genova, construido en un terreno 
exento de forma pentagonal irregular, es decir, de forma rectangular 
incompleta, a la que se ha suprimido un àrea en triàngulo. 
La solución de Alessi es muy extrema y radicai, ademàs de intere-
sante, y se emparenta en cierto modo con la decisión de Peruzzi en 
el palacio de Angelo Massimi al recortar o trazar de forma incom-
pleta el modelo regular. El palacio se traza, en efecto, corno si fuera 
regular, con una escalera en disposición canònica, y con una cruji'a 
primera demasiado ancha, pues el patio, de un cuadrado perfecto y 
de galenas completas de cinco tramos, no Nega a caber del todo: la 
pianta de la esquina superior derecha de la galena se convierte en 
un triàngulo rectàngulo isósceles. Es corno si Alessi sintiera el piacer 
de llevar las cosas al extremo, evidenciando la radicalidad del artificio 
y, con ella, la supervivencia del sistema y el amplio alcance de sus 
libertades. 
Los palacios irrequlares en la tratadfst ica 
Resulta curioso observar que en sus libros Serlio dibujó también 
varios modelos de palacios en torno a patios y con formas irrequlares, 
es decir, sobre terrenos que asf son y que él Marna "forme fuori di 
squadro". La mayorfa de ellos son de un perimetro completamente 
irregular, muchas veces formado por lados quebrados, que conservan 
del orden compositivo casi siempre la existencia de una fachada 
simetrica, la posicion centrai del portai y el patio reqular, con qalerfas 
o sin ellas. Existe alqùn ejemplo mas irregular todavfa, con patio de 
tres galenas que exhibe asf su falta de unidad. 
Y por fin dibujó y editò uno ("Della sesta propositione d'un sito fuori di 
squadro"), que se inserta en un romboide paralelo y de intenso y geo-
mètrico interés. Partiendo de una fachada simetrica y dejando que este 
cuerpo principal tenga una doble crujfa, el portai puede prolongarse 
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Pianta de palacio del libro / sette libri dell'architettura de Sebastiano Serlio, titulada: 
"Della sesta propositione d'un sitio fuori di squadro". 
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en una qalerfa claustral, ùnica y en posición derecha, pues la fiqura 
romboidal ha dejado sitio para el patio y para que todavfa haya a su 
izquierda una escalonada y pequena crujfa. A la derecha de la galena, 
una escalera en posición centrai divide el espacio para disponer una 
sala pequena y otra grande. El proyecto està recorrido por la nece-
sidad de corregir la triangulación en todos y cada uno de los extremos 
que tropiezan con las Ifneas oblicuas de borde, sin que se acepte la 
influencia directa de éstas mas que en espacios residuales. El palacio 
acaba en un patio cerrado, del tipo de los peristilos, pero sin galena 
ni columnas, al que conduce un salón desde la qalerfa claustral. 
El palacio està entre medianerfas y la simétrica fachada -que Serlio 
también dibuja- esconde la irregularidad de su traza planimètrica, 
que no se presenta asf, nunca, ante la posible percepción del usua-
rio o visitante. Tal parece, pues, y corno en tantas ocasiones, que el 
orden aparente se esté entendiendo corno un autèntico principio, un 
objetivo muy alto a perseguir por encima de tantas cosas. No parece 
que exista en el sistema claustral otra coherencia que està. Las cosas 
han de ser perfectas o parecerlo, pues es preciso reconocer que la 
apariencia de la perfeccion, al presentarse corno perceptivamente 
exacta, viene a equivaler en buena medida a la perfeccion autèntica, 
representando en todo caso un triunfo del orden arquitectónico sobre 
el desorden y el azar urbano y naturai. 
' BENEDETTI, SANDRO, Fuori dal clasìcismo. Sitetismo, tipologia, ragione nell'architettura 
del Cinquecento, Multigrafica, Roma, 1984. 
-'El palacio Giraud-Torlonia tiene una pianta de 41 x 41 m, mientras que el palacio Palma, 
o Baldasini, tiene unos 26 m de ancho por 34 m de fondo. 
'Fossi, MAZZINO (ed.), Bartolomeo Ammannati. La città. Appunti per un trattato, 
Officina, Roma, 1970. 
"Los palacios de doble patio se construyeron en Madrid en el siglo XVII, corno el de la 
Càrcel de Corte, actualmente Ministerio de Asuntos Exteriores. 
'STEFANELLI, VIRGINIA (ed.), Giorgio Vasari il giovane. La Città ideale. Piante di chiese 
(palazzi e ville) di toscana e d'Italia, Officina. Roma, 1970. 
LOS PATIOS 
COMO SISTEMA 
DEORDENACION 
EN LOS CONJUNTOS 
DE PROGRAMA 
COMPLEJO 
•HHBHHHHH 
Ademàs de los palacios corno edificios separados o individuales, el 
sistema de patios, en el perfodo renacentista y en aquellos otros 
derivados de su tradición, tue también comùn para los edificios mas 
complejos, corno ya se ha visto al hablar de las estructuras perplejas 
de la edad media y del renacimiento primitivo. 
En Roma, interesan en nuestro caso algunos aspectos del conjunto 
de los palacios de Venecia, yuxtapuestos y acomodados a la forma 
urbana, y que también dibujó Letarouilly. El antiguo es muy curioso, 
pues es un claustro puro sin crujias, salvo una que es triangular para 
acomodarse a la ciudad, es decir, corno corresponde a su època y 
ocurrfa, tal corno vimos, con tantos claustros de las catedrales 
medievales. El grande y moderno encierra, con su fachada continua, 
un gran tempio y un claustro, cuya doble crujfa principal rodea la 
iglesia por su cabecera y su lateral para constituir el verdadero palacio. 
Se caracteriza por su programa mixto, comprendiendo un tempio y 
constituyendo asf uno de los edificios de programa complejo que 
llamaremos conjuntos. Los templos que por lo regular componen 
estos conjuntos -pues se trata siempre de conjuntos religiosos- son 
individuos arquitectónicos completos que no pertenecen al sistema 
claustral, si bien son integrados por éste a la perfección, ofreciéndoles 
incluso, las mas de las veces, el papel de protagonistas que por su 
jerarqufa en el uso y en el significado normalmente tienen. Pero 
pasemos a analizar algunos conjuntos romanos, en los que contamos 
también con ios magni'ficos levantamientos de Letarouilly. 
El hospital del Sancto Spirito en Roma 
Construido en el tiempo y principalmente por Baccio Pintelli, Antonio 
da Sangallo y Ottavio Mascherino, el hospital del Sancto Spirito en 
Roma es un conjunto que revela con mucha claridad sus principios 
de yuxtaposición de individuos arquitectónicos. 
El hospital propiamente dicho, con sus anchas naves seudoeclesiales, 
forma una figura en T cuyo brazo principal se apoya sobre la alinea-
ción urbana, y que deja dos grandes àngulos cóncavos para que en 
ellos se yuxtapongan otros edificios. Hacia la orilla irregular que el 
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Alzados, secciones y plantas de los palacios de Venecia y la iglesia de San Marcos, Roma, Italia 
(segùn Paul Marie Letarouilly). 
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Plantas del hospital del Sancto Spirito, Roma, Italia (segùn Paul Marie Letarouilly). 
no Tfber ofrece, se apoyó un claustro sin apenas cruji'as y con sólo 
dos de las galen'as claustrales, que no son ademas ortogonales 
entre si' por efectos de la geometria externa. Tanto este claustro 
corno el propio hospital nos hablan de nuevo de la posibilidad de que 
los edificios - los individuos arquitectónicos- sean irregulares e 
incompletos, aunque tipològicamente puedan considerarse enteros. 
El hospital no es una cruz completa, pues para elio le falta un brazo, 
y los tres que tiene son todos de tannano distinto. Sin embargo, corno 
edificio es una unidad; es decir, no es una parte de algo que se com-
plete con otras partes distintas, adquiriendo sentido si se conside-
rase por separado. El claustro no ortogonal y abierto al rio es un 
individuo menos completo todavfa, pero tampoco podri'a considerar-
se exactamente una parte, a no ser que fuera en relación con el pro-
pio hospital. 
En el angulo derecho se situa un verdadero y completo edificio de 
dos grandes patios. Podemos considerarlo tanto una pieza del hos-
pital -que constituirfa su condición absolutamente completa con la 
disposición cruciforme y los edificios o claustros que a ella se aco-
dalan- corno un edificio independiente, pues se separa incluso de la 
nave hospitalaria mediante pequehos patios a fin de disponer una 
importante crujfa de refectorio y cocinas. Està crujfa se repite entre 
los dos claustros para alojar un segundo refectorio y rodeàndolos 
por los otros dos lados y para distintas dependencias. Hasta aquf, 
pues, el hospital propiamente dicho. 
Contiguo al hospital, entendido corno tal forma, se produce un gran 
palacio de claustro cuadrado (el palacio del Comendador), que tiene 
una profunda crujfa delantera que continua la dimensión de la nave 
hospitalaria y que se abre en el centro para disponer un portai en el 
eje mismo del claustro. Este palacio tiene también crujfa a su 
izquierda, situada contra la que està en la posición extrema derecha 
del edificio hospitalario de los dos patios, formando una crujfa doble. 
Aunque estas dos crujfas estàn en continuidad de uso y de espacio 
mediante la existencia de muchas puertas de paso entre ambas, y 
hasta existe algùn elemento de caracter comùn, el muro que las divide 
puede decirse que es medianero, conceptual y arquitectónicamente 
hablando, pues ambas partes -e l edificio hospitalario de los dos 
patios y el palacio del Comendador- son dos edificios del todo dis-
tintos, aun cuando compartan elementos murales o fundan alqunos 
de sus usos. Es decir, son dos individuos arquitectónicos enteros e 
independientes, aunque, de hecho, estén unidos en la formación de 
un ùnico conjunto, pues éste, corno puede adelantarse ya, tiene dentro 
de sus leyes la de estar compuesto, precisamente, mediante indivi-
duos arquitectónicos que pueden considerarse enteros, estén o no 
completos, valqa la distinción. 
Después del palacio del Comendador, que a la derecha presenta tan 
sólo su escalera, en situación y forma canónicas, està la iqlesia, en 
posición oblicua para seguir la dirección de la calle lateral. Ya habfa-
mos dicho que una iqlesia no pertenece al sistema claustral, eviden-
temente, pero se aloja en su seno en cuanto a la confiquración de 
conjuntos, que casi siempre la contienen corno indispensable ele-
mento de su uso y caràcter. Es también, obviamente, un individuo 
arquitectónico entero y siempre completo -puede decirse que, al 
contrario que un individuo claustral, un palacio, no tiene capacidad 
de ser incompleto-, y normalmente, corno ya habi'amos dicho, presi-
de por su uso y siqnificado, el conjunto en el que se inserta. Tras la 
iqlesia, el hospicio de los ninos: otro palacio en torno a un claustro 
cuadrado, rodeado completamente de crujfas y que finaliza el con-
junto hospitalario. Alqunas de sus leyes se han ido revelando con 
cierta claridad, corno las de la geometria urbana, cuyas alineaciones 
se siquen con tanta docilidad corno irregular aparece la trasera al 
enfrentarse en este caso al perfil naturalista del rio. 
Los conjuntos de Bramante: Santa Maria della Pace 
y la Cancelleria 
El conjunto de Santa Maria della Pace, en Roma, realizado por 
Baccio Pintelli, por Bramante y acabado por Pietro da Cortona, 
quien realizó la iqlesia y le dio su habilidosa y escenografica dispo-
sición urbana, es un conjunto de mfnima complejidad: una iqlesia 
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Pianta de Santa Maria della Pace y sección dei claustro, Roma, Italia (segùn Paul Marie Letarouilly). 
mas su claustro, rodeado de crujias excepto por donde la iglesia es 
contigua a él, y con el tempio oblicuo, la màxima complejidad de este 
caso. 
El palacio claustral es de patio cuadrado, pero de vanos pares, o sea, 
con un macizo en su centro, porque lògicamente no tiene la entrada 
en el eje, sino que da directamente a una galena lateral. Las crujias 
que rodean este claustro perfecto en su trazado planimètrico, muy 
curioso, elegante y de aspecto sencillo, son de dimensiones muy desi-
guales y una de ellas oblicua para adaptarse a la forma urbana. 
Iglesia y palacio constituyen en este caso, y con especial claridad, 
los dos individuos arquitectónicos enteros que forman el conjunto. 
Y nótese que un palacio claustral contiguo a una iglesia, siendo nece-
sariamente entero corno tal individuo arquitectonico, siempre es 
necesariamente incompleto, pues siempre le ha de faltar, al menos, 
la crujfa que corresponde al lado de la iglesia. 
El conjunto de la Cancelleria (hacia 1503), también en Roma y reali-
zada por Bramante, es un conjunto de mayor importancia, pero que 
tampoco presenta una gran complejidad. La que tiene surge tam-
bién, sobre todo, de la forma del terreno urbano, afectado por un 
lado fuertemente oblicuo. 
Compuesto por una iglesia (San Lorenzo in Damaso) y un palacio 
claustral, la gran profundidad de su patio se ha trazado hasta hacer 
coincidir su esquina trasera izquierda con la alineación oblicua, al 
tiempo que la galena del fondo supera el abside del tempio para 
conectar con el pequeno patio tras él. Delante del patio hay una cru-
jfa, que en el tempio se convierte en capillas y en pòrtico de entra-
da, ademas de generar una fachada continua de gran atractivo que 
no deja ver en absoluto la configuración del conjunto mas que por la 
presencia algo enigmatica de dos puertas de acceso. La gran facha-
da, sin proporciones de conjunto que la midan al tratarse de una 
larga serie, apoya el éxito de su configuración en la estratificación 
de sus tres niveles horizontales, de la misma dimensión en altura, 
fuertemente grafiados por los sillares, los órdenes dobles y sus enta-
blamentos y los huecos. Es muy atractivo que la fachada, aunque 
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Donato Bramante. Sección, alzado y plantas del palacio de la Cancellerìa, Roma, Italia 
(segùn Paul Marie Letarouilly). 
prepara al doblarse unos pequenos chaflanes que ayudan a lograr la 
oblicuidad, ignora a està, en realidad, y se produce exactamente 
igual que si la esquina fuera ortogonal. El resultado es el volumen 
urbano y no eclesiàstico probablemente mas logrado de la Roma 
renacentista. 
La condición seriada del frente permite disponer las puertas en cual-
quier lugar, por lo que la del patio se ha puesto en el eje, situando la 
escalera en posición canònica si bien en forma perpendicular. De 
acuerdo con las intenciones normales del sistema, el patio se pro-
duce corno forma perfecta, aunque no sea cuadrado, y a despecho 
de todas las irregularidades que, corno sera tradición en el sistema, 
tal y corno ya sabemos, quedan ocultas. El patio es magnffico, con 
los dos primeros pisos dóricos y de bóvedas y arquen'as de la misma 
altura, pero de columnas de distinto tamano, para que las de arriba 
puedan descansar enteras sobre el podio que hace de barandilla. Las 
pilastras de las esquinas se han disefiado cuidadosamente en L, con 
objeto de que en cada pano quepa el ancho de las molduras del arco. 
El piso de arriba es cerrado, con pilastras corintias sobre basamento y 
con dos huecos, pues el piso està dividido en dos niveles. 
LOS GRANDES CONJUNTOS DE LA COMPANIA DE JESUS 
EN ROMA 
El conjunto de la casa protesa de los jesuitas en Roma, que incluye 
la iglesia del Gesù y el llamado Colegio Romano, con la iglesia de San 
Ignacio, son dos grandes conjuntos religiosos que se concibieron y 
realizaron corno tales aunque se construyeran durante bastante 
tiempo. Ocupan grandes manzanas aisladas de la ciudad de Roma y 
ambos terrenos, de gran tamano, son de forma irregular. 
La iglesia del Gesù y la casa protesa de los jesuitas las realizaron 
sucesivamente Vignola, Della Porta y Rainaldi. Puede decirse que la 
iglesia -superposición de las plantas centrai y longitudinal, supe-
rando su confrontación y favoreciendo una disposición suficiente-
mente adecuada para la l i turgia- supuso la creación de un modelo 
de iglesia de los jesuitas en todo el mundo, corno es bien sabido. 
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Vista del patio y pianta de la iglesia del Gesù y de la casa protesa de los jesuitas en Roma, Italia 
(segùn Paul Marie Letarouilly). 
Concebida por Viqnola y terminada por della Porta, su calidad e 
importancia es muy superior a la del resto del conjunto, si bien la 
unidad que componen ambos es especialmente importante por lo 
que respecta al conocimiento e ilustración de nuestro tema. Éste 
presenta cuestiones de interés, aumentadas por la existencia de 
este maqni'fico tempio, sobre el que podrfa decirse que es un mode-
Io ideal. Interesa sobre todo ver còrno un tempio de estas caracte-
rfsticas se integra o aumenta mediante un gran complejo residencial 
y de servicio. 
Véase, en primer lugar, còrno la colocación de la iglesia se lleva al 
extremo mas amplio del terreno, posición inevitable por su gran 
dimensión en pianta, de un lado, pero también en la que el tempio 
puede ejercer su mas importante papel urbano, al mostrar su pode-
roso lateral a la calle y su atractiva fachada hacia la plaza. La igle-
sia protagoniza asf el conjunto tanto desde su gran volumetria y 
altura corno desde està privilegiada posición frente a la ciudad. 
Pero, a la vez, lo anterior significa precisamente que el tempio se 
situò con respecto al conjunto sin establecer ningùn ritual composi-
tivo. Para realizar el resto del conjunto -cuyo proyecto se atribuye 
a Girolano Rainaldi- se trazó una fachada murai y continua segùn las 
alineaciones de las calles, formando un recinto parcialmente ocupa-
do por el tempio, cuya subdivisión del area restante habri'a de defi-
nir la dispoiición de la casa protesa. 
Posteriormente al rasgo perimetral de la fachada, se trazaron dos 
grandes galen'as o corredores transversales, es decir, paralelos al 
cuerpo eclesial considerado éste longitudinalmente. Una de estas 
galen'as origina la entrada a la casa protesa por la misma fachada 
que la de la iglesia. En el interior, e inmediatamente a està entrada, 
se produce un pequeho claustro, cuya galena derecha està formada 
por un tramo posterior a la entrada, y a su izquierda, la sacristi'a y 
otras dependencias de la iglesia. 
Entre estas dos qrandes galen'as se situò un gran patio o claustro 
principal asimétrico a ellas, y entre el patio y la galena de acceso, 
una crujfa destinada a disponer escaleras y algunas dependencias, 
asf corno una union con el patio o porche que da a él, mientras la otra 
se convierte directamente, y por el contrario, en galena porticada 
del claustro en toda su longitud. El limite trasero del claustro se ha 
situado coincidiendo exactamente con los hombros de la iglesia -es 
decir, con los muros rectos gue cierran las capillas centrales trase-
ras y sirven de arrangue del àbside-, de modo gue tras él pueda 
situarse una doble cruji'a, partida y servida por otra galena interior. 
La cruji'a externa se encarga de resolver tanto la oblicuidad de la 
calle corno la irrupción del àbside. 
Hacia la derecha, y afectado por la gran oblicuidad de la Via d'Ara 
Celi -gue también convierte en un àrea triangular las cruji'as delan-
teras del claustro- resta un àrea trapezoidal ocupada por los servi-
cios -cocina, refectorio, etc. - y gue se ordena mediante un patio 
pequeno, conectado directa y funcionalmente a la calle trasera. 
Resulta evidente la mano maestra de Rainaldi en la solución de este 
complejo programa mediante una habilidosa dialéctica entre orden y 
desorden, geometria e irregularidad, y consigue, corno siempre, 
dejar a està casi del todo oculta para gue brille la primera. Lograr un 
orden interno casi perfecto respetando por completo los incómodos 
rasgos de la forma urbana puede entenderse corno una de las prin-
cipales virtudes, cfvicas y arguitectónicas de estos conjuntos. 
La iglesia de San Ignacio y el Colegio Romano fueron realizados por 
Ammannati, Zampieri, Grassi y Algardi. De nuevo situado en un 
gran terreno urbano aislado, rodeado de calles y de forma irregular, 
està vez trapezoidal. La iglesia, con una magnifica traza basilical 
derivada del arquetipo de Vignola, no es, sin embargo, un ejemplar 
tan intenso corno aguél. Se situa también en un extremo del terreno, 
y ofrece igualmente su lateral a la calle y su frente a la pequena y 
sofisticada plaza' con su mismo nombre, sin establecer ninguna rela-
ción compositiva con el resto del conjunto. 
Como ocurrió también en la casa protesa, las alineaciones urbanas 
se convirtieron de forma directa en gruesos muros, y el recinto irre-
gular gue definieron hubo de dividirse interiormente para disponer 
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Exterior y pianta de la iqlesia de San Iqnacio y el Coleqio Romano de los jesuitas en Roma, Italia 
(sequn Paul Marie Letarouilly). 
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el proqrama, que constaba del coleqio y de un establecimiento con-
ventual para los padres profesores. La división se subordina al cole-
qio, corno parte principal de dicho proqrama, pues para él se dispone 
un palacio en torno a un maqm'fico patio cuadrado. Su fiqura se situa 
trazando el muro de su qalerfa trasera tanqente al àbside de la iqle-
sia y paralelo con su qeometrfa. El Ifmite que asf se obtiene permite 
la disposición de una sacristfa y de dos salas especiales ocupando la 
franja que tiene el ancho de dicho abside. La crujfa derecha del patio 
tiene la misma dimension de las naves laterales de la iqlesia y aloja 
una baterfa de aulas, que se replican en la crujfa izquierda, pero mas 
pequena. Ambas series acaban en sendas escaleras, està vez repe-
tidas y simetricas por lo masivo de la ocupacion del coleqio, pero en 
situación canònica. Respecto a la plaza resta una crujfa trapezoidal, 
por lo violento de la oblicuidad, y en ella se alojan la entrada y una 
serie de aulas muy desiquales, desde un aula maqna en la esquina 
hasta otra fnfima en el extremo que ocupan asf la irreqularidad pero 
la dejan invisible, pues la oblicuidad estricta se ha llevado ùnica-
mente al muro de fachada, por lo que sólo la denuncian las ventanas. 
Està fachada presenta al edificio corno si fuera simétrico y reqular, 
por mas que interiormente esto no ocurra en absoluto. Incluso la 
entrada al coleqio -que se ha situado en el eje del qran patio y que 
lleva la oblicuidad tan sólo a los lados de la bocina del hueco de 
la puerta sobre el muro- se ha replicado en la del convento, aunque la 
posición de està ùltima coincida con la de la escalera izquierda de 
aquél, y la circulación deba deslizarse asf hacia la izquierda, dando 
paso a un convento en torno a un patio larqo y oblicuo, pues en este 
caso la irreqularidad se ha llevado a éste para dejar requlares las 
crujias servidas por una qalerfa interior. 
La sequnda parte del convento paralela a la iqlesia se resuelve en 
torno a un patio o claustro alarqado y con tres qalerfas, pero de 
forma reqular; en este caso la que absorbe la oblicuidad es la ancha 
crujfa interior del refectorio y de las cocinas. 
Pero en estos dos qrandes conjuntos jesufticos, al haber sido plani-
ficados -al menos en su estado final- corno conjuntos completos y 
unitarios, no podemos distinguir, con tanta nitidez corno lo hicimos, 
por ejemplo, en el hospital del Sancto Spirito, entre piezas tipológi-
cas enteras, sean o no completas, yuxtaposición que pertenece 
sobre todo a los conjuntos desarrollados a lo largo del tiempo. En el 
conjunto de la casa protesa hay un habilidoso y ordenado magma 
con cuatro patios de distinta magnitud, y no podemos despiezarlo 
en distintos edificios, pues constituyen un ùnico y complejo organis-
mo multiclaustral. 
Esto no siempre era asf, corno hemos visto antes, y corno demuestra, 
a su vez, el conjunto del Colegio Romano. En éste se produce una 
curiosa naturaleza de las partes, pues el colegio propiamante dicho 
es un palacio entero y hasta completo, si se piensa que pertenece a 
él la cruji'a de la sacristia. La iglesia es también, obviamente, un ele-
mento arquitectónico completo. El resto -el convento- es mas ambi-
guo, pues si consideramos que la parte claustral es un elemento indi-
viduai, el resto es una disposición angular que no tiene sentido por 
separado y que sólo lo alcanza si se considera en union de todo el 
resto. Aqufse superponen la naturaleza individuai del colegio y de la 
iglesia, a una escala menor, y la naturaleza también individuai del 
conjunto completo, a una escala mayor. Se trata asf de una estructura 
arquitectónica muy singular, de bastante complejidad pero también 
de considerable ambigùedad, lo que le dota de un notable interés. 
Los conjuntos conventuales irregulares en las ciudades 
espaholas 
En ciudades corno Toledo, Madrid o Sevilla, entre muchas otras, 
abundan conventos claustrales y que sueien ser extremadamente 
irregulares, al ser producto de un terreno de amorfa planimetrfa y, 
generalmente, de altimetrfa con un notable grado de complejidad. 
Ademàs de esto -o precisamente por elio, quizà- la idea con la que 
se ha acometido el trazado no ha sido, por lo general, en un sentido 
compositivo y regularizable, corno hemos visto en los casos romanos, 
sino, al contrario, en el sentido de disfrutar, al modo de la arquitec-
tura popular, de las libertades y virtudes directas del sistema. Pero 
9 Puerta del Palacio de Pedro Suàrez 
10 Antiquo palacio de Inés de Ayaia 
11 Claustro de los Laureles 
12 Sala de la Fundadora 
13 Sala 
14 Restos de la fachada del palacio 
de Juana Enrique 
Pianta del convento de Santa Isabel, en Toledo, Espana. 
Pianta del convento de San Clemente, en Toledo, Espana. 
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acaso por està extrema posición, y corno ha ocurrido también en 
otras ocasiones, se vean las cualidades de éste con mas claridad. 
El convento de San Antolin en Toledo, por ejemplo, es un caso de 
adaptación a una extraordinaria irregularidad del terreno, en gran 
parte debida a complicadas vicisitudes fi'sicas del lugar. Ya el propio 
tempio es del todo singular, y el conjunto carece de cualquier geo-
metria, tanto considerado en si' mismo corno teniendo en cuenta sus 
partes, sin poseer otro orden que la topologia del sometimiento a las 
leyes de los patios, de estar servido siempre por éstos y ellos por 
aquéllas. Pueden contarse hasta seis patios o espacios vaci'os, aun-
que sólo a tres pueda reconocérsele forma de tales, y no obstante 
siempre irregular, pues hasta el que podemos Marnar claustro es de 
una voluntad cuadrada indudable, din'amos, pero sin que en realidad 
alcance a tener en rigor tal geometria. 
El convento de San Clemente, también en Toledo, es mas singular 
aùn si cabe, aunque su irregular terreno, al presentarse compacta-
do, parece haber sugerido una estrategia de ocupación mas intensa 
u ordenada, en gran parte explicable, sin duda, por el desarrollo en 
el tiempo. El tempio es extraordinario, pues consta en realidad de 
dos, el verdadero tempio y el coro, ambos de forma alargada y dis-
puestos longitudinalmente sobre una de las lindes externas del 
terreno. Està disposición da lugar a la aparición del gran claustro, 
perfectamente cuadrado en sus vanos y casi, o aparentemente, en 
sus galerfas. A la derecha y al fondo se sitùan crujfas, aunque no 
regulares, y tanto mas al fondo corno a la izquierda se dejan àreas 
triangulares que se abandonan -quiza con buen criterio- a cual-
quiera que sea el intento de orden, aunque es preciso observar que 
la zona primera tiene crujfas también sobre las calles y dos pequehos 
patios casi cuadrados que ayudan a aceptar la condición amorfa del 
resto del sector. 
Volviendo al limite externo del tempio, a la derecha del coro se situa 
una crujfa mas estrecha que él, que da lugar a la existencia de un 
patio rectangular y regular, que por sus lados cortos presenta una 
curiosa y atractiva doble galena. Pero en todo este gran sector 
izquierdo de la planimetria conventual de San Clemente ya no hay 
otro orden que éste y el de la gran doble crujfa de las celdas, al otro 
lado del sector, que da a la calle, de un lado, y a muy irregulares 
patios, de otro. El extremado desorden de està zona y en general de 
todo el convento, producto sin duda del tiempo, de muchas vicisitu-
des y de un general descuido por las cualidades formales de los 
recintos, es muy curioso, semeja algo biològico o vivo, y en gran 
parte puede decirse que asffue. Como habfamos dicho, puede enten-
derse corno altamente demostrativo de las virtudes del sistema, 
cuya topologfa ha de cumplirse de forma obligada aunque la geome-
tria no se haga en ningùn caso presente. 
El tercer caso se encuentra en Madrid, el convento de las 
Carboneras o del Corpus Christi, situado entre la plaza del Conde de 
Miranda y la calle del Cordón. Se construyó en el siglo XVII sobre unas 
casas ya existentes del siglo xvi, y cuya estructura primitiva se reco-
noce. Las casas daban sobre la calle del Cordón, y una o unas eran 
estrechas y daban a la calle y al patio o huerta, y otra era mas com-
pleja, con doble crujfa sobre la calle y fondo en torno a un patio pro-
pio, todo elio algo irregular, pero ordenado con las mismas leyes y 
precisiones que los pequenos palacios romanos del renacimiento 
cuyo rigor hemos descrito. Estas casas formaban en conjunto una 
especie de L, sobre la que se acodó el cuadrado perfecto del peque-
ho claustro cuando se construyó el convento. Hacia la plaza del 
Conde de Miranda se dispuso el tempio, con entrada lateral por la 
plaza, y tras él, el coro. Al conjunto asf formado por las antiguas 
casas, el claustro y el tempio se anadieron algunas crujfas, corno 
las que tiene el tempio a su costado y corno las que constituyen las 
casas externas. El resultado es irregular corno lo era su perfmetro, 
sobre todo por la condición extremadamente accidentada de las 
medianeras, pero el resultado, ayudado por el orden domèstico pri-
mitivo y por las casi paralelas lindes de los espacios urbanos, es 
ordenado e inteligente. En él, la topologfa obligada y propia del sis-
tema se combina adecuadamente con la necesaria irregularidad y 
con la voluntaria y ordenadora geometrfa. 
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Muchas ciudades de Espana y de otros pafses podrfan ofrecernos 
muchos otros ejemplos conventuales capaces de expresar éstas y 
otras variantes del comportamiento del sistema claustral, pero aun-
que no niego el atractivo e importancia de un estudio sistematico 
acerca de este tema, desde luego por hacer, no es éste el objetivo de 
este libro. Bastenos ahora comprobar algunas de las caracterfsticas 
mas importantes de las ocupaciones claustrales irregulares, sobre 
todo en lo que tienen de mas espontaneas, inmediatas y despreocu-
padas de lo compositivo, asf corno de exagerado y casi extremo 
aprovechamiento del desorden, aunque haya siempre una minima 
jerarquizada y obligada voluntad geomètrica. Elio para ponerlas en 
parangón con aquellas que antes hemos visto, las de los conjuntos 
romanos, sobre todo los jesui'ticos, en los que la obligada irregulari-
dad debido a las formas urbanas fue contrarrestada en extremo por 
las intenciones compositivas y formales, y puede decirse ademàs 
que sin concesiones a su contenido abstracto y también, y corno 
hemos repetido, para comprobar còrno los ejemplares mas extremos 
del sistema, al respetar tan sólo la inexorable topologia de éste, 
expresan, aun cuando sea en modo caricaturesco, sus valores, sus 
virtudes y su sabidurfa. 
1
 La interesante y barroca plaza de San Ignacio es muy posterior a la construcción 
de la iqlesia y del resto del Coleqio Romano. 
EL MONASTERIO 
DE SAN LORENZO 
DE EL ESCORIAL, 
ARQUETIPO DE 
LOS CONJUNTOS 
REGULARES EN 
TORNO A UN PATIO 
Fue el arquitecto Secundino Zuazo1 quien pensaba que el monasterio 
de San Lorenzo de El Escoriai, con su sistemàtica, tema su mas 
importante antecedente en los hospitales tardomedievales, singu-
larmente en el hospital Mayor de Milàn, del que ya hemos hablado. 
Pero era està una observación un tanto formalista y algo inmediata, 
pues se basaba sobre todo en la similitud entre la disposición del 
hospital -cruciforme y con cuatro patios en cada anqulo còncavo 
de la cruz-, una similitud mas geomètrica que real, pues ya vimos 
còrno la cruz hospitalaria era un espacio ùnico, un panóptico, al modo 
de una extrana iglesia, mientras en El Escoriai el trazado cruciforme es 
una crujfa cruzada, con un pequeno patio cubierto en el cruce, dis-
puesta para alojar los espacios principales del programa y troceada 
a su conveniencia. Zuazo tenia razón, no obstante, en la similitud de 
la parte delantera de El Escoriai si la entendemos corno dos siste-
mas en torno a patios que estàn separados, o unidos, por un falso 
patio -valqa la simplificación-, por un atrio o espacio en realidad 
externo o abierto, pues conceptualmente -dentro del sistema- es 
asf, aunque esté cerrado en realidad tanto en el caso del hospital 
milanés corno del monasterio madrileno. 
El trazado del hospital era precisamente uno de los extremos del siste-
ma, y asf, a punto de salirse de él, un cierto antecedente del sistema 
posterior, el de composición por elementos o partes, definido general-
mente por pabellones lineales ligados a un centro o a un sistema de 
ejes, y que tan claramente representa el Hòtel-Dieu, el hospital francés 
del siglo xvm. Este sistema académico, o de composición de elementos, 
sucesor del sistema antiguo que estamos tratando, era un mètodo 
funcionalista, en el sentido de que asignaba de un modo mas darò los 
usos a las formas, y de ahi' los elementos o partes, ligados al programa. 
El sistema claustral, en cambio, era mas abstracto desde el punto de 
vista funcional. Un edificio, o una parte de él, no necesita la asigna-
ción de un uso concreto, aun cuando se puede originar y puede servir 
para fines bien distintos, tanto en el tiempo corno simultaneamente, 
siempre que las dimensiones de anchos de las crujfas lo permitiesen. 
Puede decirse que cuando el uso fuerza el sistema, éste se produce 
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Perspectiva de conjunto y pianta primera del monasterio de El Escoriai, San Lorenzo de El Escoriai, 
Madrid, Espana (seqùn Petrus Perret). 
generando un cambio de escala, permaneciendo dentro de sus leyes. 
Si el forzamiento es mas extremo por la singularidad del uso, se pro-
duce ya un cambio de forma, y el sistema admite un elemento sin-
gular que no le pertenece, pero que es compatible con él. Es algo que 
ya hemos visto sobradamente en el caso de los templos, elemento 
singular obligado en los conventos y en los conjuntos religiosos, y 
que es capaz de armonizarse con el sistema y de presidir el conjunto 
aunque no pertenezca a aquél. Aunque mucho menos corrientes, 
otros elementos serfan posibles corno piezas singulares del sistema 
claustral, corno los teatros. 
Lo cierto es que el gran monasterio madrileno de San Lorenzo de El 
Escoriai, al contar con muy diversos usos, ser de un gran tannano y 
haberse construido exento en una plataforma del terreno buscada para 
él, se alza corno uno de los ejemplares mas claros, atractivos y cualifi-
cados de los conjuntos proyectados con el sistema claustral.2 Su influjo 
en Europa tuvo que ser notorio, a pesar de que el mètodo perteneciera 
ya a la cultura europea y de que en su mismo tiempo empezara a entrar 
en liza con los embriones del sistema de composición, basado en los 
ejes de simetn'a, los pabellones repetidos y los elementos. El mèto-
do de los patios tendn'a un dilatado desarrollo en la America colonial 
espanda y portuguesa, y también en la penfnsula, naturalmente, si 
bien los desarrollos y escalas de la complejidad de El Escoriai no fueron 
muy repetidos, por lo que el sistema se mantuvo en nuestro pai's 
apegado en general a los esquemas tradicionales mas sabidos y simples. 
UN CONJUNTO DE SIETE EDIFICIOS 
Cuatro qrandes palacios 
Hablando arquitectónicamente en un modo relativamente abstracto, 
puede decirse que la pianta general del monasterio3 està compuesta 
por siete edificios distintos, algunos de ellos muy diferentes entre si', 
que forman un conjunto continuo, compacto, de aparente unidad y 
de presunta coherencia formai. 
Cuatro de ellos son grandes palacios, o edificios claustrales de regular 
tamano; otros dos, los que dan hacia la fachada oeste o principal y 
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la confiquran en sus qrandes partes laterales, estàn divididos a su 
vez mediante dos crujias en forma de cruz y los cuatro patios que 
éstas forman con las otras crujias perimetrales; es decir, se confiqu-
ran mediante una disposición similar a la de los hospitales espano-
les y a la del hospital Mayor de Milan, aunque sin que las crujias cru-
ciformes, y corno ya dijimos, formen un espacio ùnico y continuo, 
corno ocurn'a con los edificios hospitalarios. Pero estos patios y 
estas crujfas cruzadas no lleqan a dividir al edificio en partes que 
podamos considerar tipos o edificios completos e individuales -o 
sea, que tuvieran sentido por separado-, y elio viene indicado tanto 
por la sinqularidad y simetn'a que se da a las crujfas centrales que 
forman la cruz, corno por la condición también sinqular de su centro 
-el distribuidor con linterna o patio cubierto-, y hasta por el similar 
tannano de estos edificios del frente occidental y de los otros dos 
mas sencillos que ocupan la posición orientai o trasera, y que, en 
buena medida y aunque sean diferentes e individuales, tienen una 
cierta continuidad con éstos. 
En cuanto a estos otros dos edificios claustrales, llama la atención 
el singular trazado del de la esquina noreste -el palacio de la corte-, 
que sin duda al dictado del programa, se ha tratado con libertad 
extrema al romper su cuadrado y qran patio exactamente por la 
mitad, formando dos patios mas, también cuadrados y mas peque-
nos que los resultantes en los dos edificios del oeste antes comen-
tados, al hacer la división en cruz. Las crujfas resultantes de està 
otra partición son mas bajas que las que rodean el gran patio cua-
drado; de este modo se recupera la vision total del patio originario o 
bàsico en cuanto a la parte alta, y queda indicado con elio que tam-
poco en este caso la división que se realiza genera un nuevo tipo, un 
nuevo edificio estructuralmente hablando, sino que hay un solo edi-
ficio mas complejo, corno ya ocurrfa con los del oeste. 
La comparación entre estos cuatro edificios, que juntos ocupan la 
mayor parte de la superficie de la pianta del monasterio, nos permite 
comprobar con extrema claridad una de las caracterfsticas del sistema 
claustral, es decir, la de la compatibilidad entre la mas absoluta 
Vista y sección por el Patio de los Reyes del monasterio de El Escoriai. 
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Pianta del Patio de los Reyes y de la iglesia dei monasterio de El Escoriai. 
regularidad o igualdad aparente entre sus partes y la no menor ver-
satilidad en el tratamiento y composición real de los muy diversos 
elementos que lo componen, atendiendo cada cual internamente a 
su distinta y particular estructura. Pero si ademas consideramos los 
usos concretos, que hasta ahora hemos venido eludiendo intencio-
nadamente, veremos que, corno es sabido, los dos edificios este y 
oeste de la fachada sur estàn unidos y constituyen el convento de 
los frailes que atienden el conjunto, mientras que los otros dos, los 
de la fachada Norte, estan separados. El que aloja el coleqio y el 
seminario -instituciones que se conciben para un edificio comùn- es 
el del oeste, y el del palacio de la corte -ya se habfa dicho- el del este. 
0 sea, estructuralmente hablando, los edificios en cuanto que tipos 
completos pueden formar, o no, edificios completos en cuanto al uso 
determinado que tengan, del mismo modo que pueden estar trocea-
dos para usos distintos. Asi'se explica otro de los grados de libertad 
del sistema claustral que El Escoriai utilizò desde el principio para 
resolver las dificultades del programa y de sus cambios. 
Al observar el conjunto conventual que se situa ocupando todo el 
lado sur, y fundamentalmente el edificio claustral y su cuidado con-
tacto con la basilica, vemos que la totalidad del monasterio, sin per-
der unidad, engloba el esquema comùn de un convento, tal y corno 
ya lo habi'a senalado Fernando Chueca Goitia.4 La iglesia, el claustro 
conventual a su costado, con sus cruji'as correspondientes y resto de 
dependencias conventuales quedan aqui' formando el edificio parti-
do en cruz, que con mucha frecuencia, corno ocurre en este caso, 
sobresalen respecto al frente de la iglesia y forman una plaza de 
esquina, que caracteriza a los conventos urbanos. La posición del 
claustro y su caracter cenobial y unitario senalan bien el uso, sin que 
la forma general acuse servidumbre alguna con respecto a està 
disposición tradicional aqui' incluida. La independencia que los 
patios adquieren, tanto en el aspecto estructural corno en el figura-
tivo, ha permitido dotar de este caracter propio al claustro conven-
tual, segùn una arquitectura comùnmente asignada a Juan Bautista 
de Toledo -el autor de la traza principal, la pianta-, dejando el sobrio 
y atractivo lenquaje que se atribuye a Juan de Herrera para los dis-
tintos y mas funcionales patios menores. 
La basilica 
Un quinto edificio es la basilica, a cuyo pòrtico se accede por el Patio 
de los Reyes -los cuatro reyes de Juda, representados por estatuas en 
su frontispicio-, y que interponen entre éste y la nave el sotacoro y dos 
patios menores a sus costados. Este filtro dibuja en la planimetria con 
mucha claridad la pianta centrai de la iqlesia que la bóveda superior del 
coro, al prolonqarse hacia atràs para cobijarlo, desmentirà en el 
espacio en gran parte. La basilica es el ùnico edificio que no pertenece 
al sistema claustral en si' mismo y que se incorpora en él corno uso y 
tipo singular, lo que constituye, corno bien sabemos, un tema tradicio-
nal del sistema. Como tipo sinqular y sagrado, el principal, la basilica 
està situada en el eje del conjunto, aunque podrfa no haber estado asf 
corno también sabemos, siendo el ùnico elemento que puede ocupar el 
area sobre el eje, es decir, el lugar centrai que corresponderfa a un 
patio, espacio protagonista del sistema y de cualquiera que sea la 
composición del edificio si no es este caso. Tan darà es està posición de 
sustituto de un patio, de patio cubierto, que la iglesia toma en la topo-
logfa del conjunto, que està precedida, anunciada y simbolicamente 
representada por el anterior y ya citado Patio de los Reyes, corno su 
portada principal y exterior se encarga de senalarla corno tal. En el 
sistema, los patios, los vacfos, son los que estan arquitectónicamente 
configurados, los que definen el espacio tanto planimètrica corno figu-
rativamente, los que arquitectónicamente estan llenos. Los espacios 
reales, los interiores, no tienen tanta importancia arquitectónica, y 
su posible maqnificencia se limita tanto a pocos casos corno a lo que 
permitan las dimensiones de cruji'as y alturas. La iglesia constituye una 
excepción, corno lo habrfa sido también un teatro u otro edificio asam-
bleario, de haber tenido cabida en el programa, ocupando asf, quizà, un 
àrea centrai. En este caso el àrea corresponde a la del eje principal, al 
constituir la iglesia el lugar primero y definitivo del itinerario sagrado y 
procesional que en ella termina y a cuyo cenit conduce este eje. 
La biblioteca 
El sexto edificio es el de la biblioteca, que forma la entrada principal 
y que une las fàbricas del convento y del coleqio, confiqurando con 
las crujfas interiores y laterales asf corno con el pòrtico de la basilica 
el Patio de los Reyes. La Biblioteca es en realidad un edificio -mas 
bien un elemento o parte- que no pertenece al tipo claustral, un 
pabellon o crujfa entre medianerfas, dirfamos, que se ha introducido 
entre colegio y convento -corno ya sefialó Chueca Goitia-5 para 
cerrar el Patio de los Reyes. Este patio, aun cuando puede llamarse 
tal por ser cerrado, interior al conjunto, es en realidad, estructural-
mente y en cuanto al sistema, una plaza, un espacio exterior, un 
atrio, y corno ya habfamos dicho, un espacio de acceso que hubiera 
podido estar igualmente abierto a costa de la pérdida de unidad 
formai del edificio sin que estuviera cerrado por el elemento o pabe-
llon lineai de la biblioteca. Es un espacio que no pertenece a ninguno 
de los dos palacios que lo delimitan lateralmente, sino que està defi-
nido por la presencia de éstos y por el vacfo que entre ellos crean, 
configuràndose asf corno una parte del espacio urbano al que dan 
edificios diferentes, dos de ellos simétricos y otros dos completa-
mente distintos. Que es una plaza y no un patio queda sehalado 
también por las planas fachadas, semejantes a las externas y sin 
galen'as. Es una plaza sagrada e interior, una plaza atrio de la ciuda-
dela, por su tannano, complejidad y caracter. El itinerario procesional 
y simbòlico cuenta con él corno una de las piezas clave, y su pre-
sencia y posición, ademas de ser necesarios para la iglesia, son obli-
gadas, estructuralmente hablando, por la necesidad de disponer un 
vacfo entre los dos edificios simétricos que permita la situación pro-
funda del tempio. 
La condición de este edificio en pabellon, o la naturaleza del Patio 
de los Reyes corno vacfo absoluto, corno atrio sin edifico propio, 
està indicada por la fachada principal al senalar casi exactamente 
la anchura del vacfo mediante la portada de iglesia, que se superpo-
ne al pabellon de la biblioteca y que contiene la entrada procesio-
nal. El pabellon muestra a su vez la extrema libertad del sistema al 
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construirse la pianta baja -la del zaguàn de entrada- cenida a sus 
dimensiones, pero la alta -la de la biblioteca propiamente dicha-
penetra en las crujias de los edificios contiguos y ocupa sus esqui-
nas. Este robo se devuelve tan sólo figurativamente en la fachada, 
pues si està puede entenderse corno un pabellón mas largo en cuyo 
centro hay un frente de iglesia, también puede verse, corno la pian-
ta baja indica, ampliado por elementos independientes del pabellón, 
separados por pilastras de la portada eclesial y no pertenecientes 
a él, sino a los pabellones contiguos, y con los que se da rèplica a 
las torres de los extremos. La cubierta se unifica dando mas identi-
dad a la biblioteca, lo que se hace por sentido practico y de compo-
sición. El remate superior de la fachada de iglesia hubiera exigido 
también un cuerpo propio transversai y una cubierta ortogonal a la 
del pabellón, pero se construyó en cambio destacando su verdadera 
realidad de telón o estandarte y, asf, en forma sincera, pero tècnica-
mente poco correcta. Se prefirió no complicar el volumen con un 
cuerpo transversai, demasiado pequeno, y dejar la fachada corno 
un cuerpo conceptualista, ya que la iglesia a la que cierra no es real 
sino virtual. 
De todos modos, y haciendo un aparte con està fachada, puede 
observarse que la portada de iglesia es la entrada principal y sagrada 
de todo el conjunto, representàndolo por completo, razón por la cual 
aparece corno portada superpuesta que lo emblematiza. También debe 
advertirse que no era exactamente tanto o sólo una fachada de un 
tempio corno un frente sagrado, que no necesariamente tenia que 
coincidir con el cerramiento de una basilica. Para iniciar el interior 
del itinerario procesional era precisa una figuratividad sagrada, una 
arquitectura de orden superior, que es lo que se hace. Constituye 
un gesto semejante al de la arquitectura romana al poner delante de un 
edificio distinto el pòrtico de un tempio griego, teniendo en este caso 
un sentido todavfa mas abstracto al no suponer necesariamente la 
continuidad inmediata con un interior mas sagrado. La presencia de 
la portada, tan acostumbrada en la arquitectura espahola -Juan 
de Herrera pudo verla y trabajar incluso en la fachada oeste de Pedro 
Machuca para el palacio del emperador Carlos V en Granada-, no 
supone la existencia contigua de unas naves, lo que adquiere un 
valor similar al de un retablo. 
Es cierto, por otro lado, que està portada puede tenerse también por 
representación de la verdadera iglesia, ya que està no tiene fachada 
en realidad, pues su imagen de acceso en el Patio de los Reyes se 
configura mediante la superposición de la fachada baja, que consti-
tuye el pòrtico sobre el fondo, algo mas retrasado, del testerò del 
coro, tratado exactamente igual que los otros dos testeros del cru-
cerò.6 Pero siguiendo con el Patio de los Reyes, la portada exterior 
puede considerarse ademàs su fachada, ya que el atrio alcanza tam-
bién una cierta idea de espacio Meno, de iglesia al descubierto, corno 
Chueca Goitia dice. 
Todos estos aspectos estan inscritos en la exquisita y singular com-
posición manierista de està densa parte centrai, pero ha de recor-
darse còrno la complejidad de aquélla ha venido condicionada por 
un importante problema de mètodo, de organización del conjunto: el 
de la necesidad de introducir un espacio atfpico, exterior e interior a 
la vez, que actùa corno fisura entre dos edificios tipo y que, corno 
habfamos dicho, es un recurso obligado para poder situar el tempio 
al fondo. 
El palacio del rey 
Por fin, el séptimo edificio es el pequefio palacio privado del rey, 
situado en el eje sagrado, aunque detras de lo que es su final, y dis-
puesto corno si abrazara y protegiera en su base la capilla mayor y 
la cripta del panteon real, situada bajo ella. Pertenece también al 
tipo del sistema, corno es lògico; es un palacio en torno a un solo 
patio, todo él de una escala mucho menor que el resto del conjunto. 
Su independencia respecto de lo demas asf corno su ligadura volu-
mètrica y exclusiva con la basilica no son ajenas a este enorme y 
notorio cambio de escala, pero su posición hace gue presente también 
unas singularidades propias y especialmente expresivas del sistema 
que estudiamos. 
Pianta y sección del palacio del rey tras la cabecera de la iglesia del monasterio de El Escoriai. 
LAS PARTICULARIDADES DE LOS SIETE EDIFICIOS 
El palacio del rey 
Ya que estabamos en él, corno ùltimo o primero de los siete edificios 
que componen el conjunto escurialense, podemos iniciar ahora, 
desde el palacio del rey, un nuevo recorrido destinado a observar las 
particularidades de aquéllos, y que hasta ahora no se hayan esbozado, 
lustrando en gran modo el sistema o mètodo de composición. 
En el pequeno palacio de cabecera, la disposición es extremadamente 
singularizada, expresión tanto de la libertad corno del rigor en el uso 
del tipo, es decir, de su no destrucción a pesar de no pertenecer a un 
esquema tipològico puro, siempre que se sigan cumpliendo las 
reglas arquitectónicas basicas. 
Véase còrno el edificio no dispone de cruji'a oeste, ya que se adosa a la 
cabecera de la iglesia sustituyéndola por està y por dos cuerpos en 
forma de torre, que se prolongan mediante dos estrechas crujfas 
capaces de eniazar el palacio real con el de la corte, por el norte, y 
con el convento, por el sur. De este modo da algo mas de fuerza, 
tamano y volumen al arropamiento exterior; estos elementos comple-
mentarios logran con la trasera de la basilica que aparezca completa-
mente interior con respecto a la masa edificada, de caràcter ordinario, 
o sea, claustral. Està solución resuelve tanto las conexiones corno el 
aspecto, sin permitir que la gran escala de la basilica emerja corno 
por sf sola desde el suelo, y la dota de una extensión del continuo de la 
fàbrica que se ofrece corno basamento. Pero si està cuestión es evi-
dente desde el puro aspecto arquitectónico no lo es menos si nos 
referimos al contenido: la basilica, corno santuario, lugar sacrosanto 
o tabernaculo, se inscribe por completo en el conjunto, que es tan sólo 
sagrado, emergiendo de entre él y sobre él, pero por él defendida 
asimismo del exterior; para llegar a ella es preciso seguir el ritual 
procesional que atraviese, poco a poco, los diferentes recintos. 
Mas alla de estas torres o esquinas y de las pequenas crujfas que lo 
integran con la basilica, lo que mas particulariza el palacio del rey 
corno elemento individuai del tipo, ademàs de su pequena escala, 
estriba en la doble crujfa dispuesta en el lado este, el del eje, donde 
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Alzado lateral del palacio real y de la parte este del monasterio de El Escoriai (detalle del plano 
de alzado Sur segùn Petrus Perret). 
Pianta baja del sexto edificio del monasterio de El Escoriai, con el acceso principal. 
suprime la galena claustral y la coloca en el lado opuesto, donde no 
hay ninquna cruji'a, sino el testerò frontal de la capilla mayor. Se cie-
rra de este modo el recorrido completo alrededor a pesar de la falta 
de cierre sobre si' del propio edificio, siquiendo el comùn modo de 
procedencia por parte de los claustros al adosarse a los templos, y 
se establece para elio la servidumbre de paso por la cruji'a interior, 
que no tiene galena y que hace asf un papel intermedio entre està y 
una cruji'a normal. Al disponer dos crujfas en el este, quiza también 
por dar una mayor solidez fisica y dimensionai a la masa del palacio, 
no se realizó qalen'a, con el que evita la existencia de crujfas con ilu-
minación directa y ùnica, y emplea està curiosa disposición en doble 
C contrapeada: una C para los cuerpos de crujfas y otra C, pero 
inversa, para las galen'as. 
Està solucion singular viene requerida por la frontal presencia del 
austero e inmenso plano del testerò. En este caso es conveniente 
aun cuando no lo exija el sistema, ya que éste permitirfa disponer 
dobles crujfas en los tres lados y galen'as interiores superpuestas en 
todos ellos. Pero en San Lorenzo de El Escoriai sólo se utilizò aquf la 
forma mas densa y econòmica del sistema claustral, doble cruji'a y 
galena al patio, o simple cruji'a de medianera servida sólo por està, 
pues no llega a necesitarse. El sistema claustral y su propio y riguroso 
trazado permite una solucion muy compacta y densa, relativamente 
econòmica, asf corno utilizar disposiciones de mayor calidad en las 
que toda crujfa puede tener dobles luces, generalmente una indirecta 
por la galena correspondiente de acceso y otra directa al exterior o 
al patio. Al ser conveniente en el palacio una doble crujfa, un mismo 
nivel de calidad que el del conjunto exige, al menos, que cada una de 
ellas tenga luz directa si es que tiene una sola, lo que lleva a pres-
cindir de la galerfa, toda vez que el tamaho del palacio no se alterò, 
al parecer por deseo del rey, cuando se decidió la forma del colosal 
remate de la iglesia. La muy habil disposición de este edificio remata 
la espléndida planimetria del conjunto, matizando el àspero e imponen-
te volumen externo que el monasterio ofrece a aquel que se acerque 
por el inicio del camino procesional, o sea, desde Madrid. 
La biblioteca 
Si volvemos ahora al otro extremo del eje, al edificio que configura 
la entrada principal y cierra el Patio de los Reyes, el de la biblioteca, 
observamos su condición casi exenta o independiente al ver el simi-
lar valor fisico y compositivo de sus dos fachadas, tan distintas figu-
rativamente, y contemplamos su naturaleza de puente, su condición, 
en fin, de cierre con paso, de tapia con puerta que se ha ensancha-
do hasta convertirse en una dilatada crujfa. Asf lo entenderemos 
ajeno a toda idea de claustro, es decir, de galena, corno ya habfamos 
observado. 
Este pabellón independiente, corno si estuviera entre medianeras, no 
pertenece obviamente al t ipo claustral, pero sfse inserta sin proble-
mas, y corno estamos viendo, en el sistema metodològico basado en 
él, del mismo modo que lo hacen los tipos singulares, pero teniendo 
en su caso un valor auxiliar o complementario. Es interesante ade-
mas, corno ocurre con el edificio que tratamos, que estos elementos 
complementarios pueden adquirir por su posición y uso una jerar-
qufa simbòlica, funcional y figurativa tan absolutamente principal 
corno accesoria es en lo estructural y planimètrico. 
La basilica 
Analizar la iglesia, siquiera fuera sólo corno tipo, excederfa por com-
pleto tanto ia intención corno los limites de este libro. Por otro lado, 
el sistema en cuanto mètodo hubiera permitido incorporar cualquie-
ra que fuere el tipo o modelo concreto de tempio o de edificio sin-
gular, interesandose tan sólo en controlar los problemas de su colo-
cación y de su encuentro con las demas partes del conjunto. 
Captando el lugar de lo que hubieran sido esquinas comunes a las 
parejas de grandes edificios claustrales para situar las torres, su 
entrada se produce por el pòrtico, pero ademàs mediante el sistema 
formado por el sotacoro, verdadera entrada, y el coro, al quedar 
flanqueados por dos patios que forman casi dos edificios claustrales 
en el nivel superior. El frente de contacto lateral con el palacio de la 
corte y el claustro conventual se realiza mediante una estrecha cruji'a 
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Sección de la iglesia del monasterio de El Escoriai (detalle de una sección general segun Petrus Perret). 
Pianta alta de la iglesia (detalle del plano general de la pianta alta segun Petrus Perret). 
compuesta de pòrtico y tribuna, que, corno los espacios en contacto 
con los patios a los lados del coro, se vierte e incorpora al interior 
del tempio. Éste forma asf sus dos grandes frentes, ademas del ya 
analizado àbside y el de la entrada, completamente rectos y con un 
encuentro inmediato. La pianta centrai era muy propicia para este 
contacto, pues la distorsión que sobre està se produce, y que queda 
puesta de manifiesto si se observa la pianta alta, la del coro, afecta 
sólo al espacio de éste y al presbiterio, es decir, a los encuentros 
complejos. 
Véase, por otro lado, còrno la gran anchura que ocupa la iglesia frente 
a la mucho menor dispuesta para el Patio de los Reyes se aprovecha 
de la naturai desaparición de la crujfa en los dos grandes edificios 
del este, que a la vez se apoderan o comparten la que tipològica y 
ffsicamente tienen en comùn con los edificios del oeste, planimètri-
camente perteneciente del todo a los del este si se atiende a su coin-
cidencia con la linea del pòrtico de la iglesia y a su anchura, igual 
que la del resto de crujfas, pero completamente compartidas si se 
observa còrno satisfacen por separado las plantas de ambos. La cruji'a 
es compartida y de naturaleza ambigua o indecisa en el sentido de 
que tiene dos luces y dos galen'as, una a cada edificio. 
El palacio de la corte y el colegio 
El edificio del este yuxtapuesto al tempio por el norte -el palacio-
esta compuesto por tres crujfas principales que lo cierran por sus 
otros tres lados. Este edificio se disenó en principio corno un gran 
claustro unitario, del mismo tamaho y cualidades espaciales que el 
patio de los evangelistas, y cuyo distinto caràcter -civil y no religio-
so- se reservaba para las figuraciones arquitectónicas concretas. 
Sin embargo, quedó luego parcialmente ocupado -corno si se hubie-
ra dispuesto después por necesidades del programa- por las dos 
crujfas en T que ocupan su mitad y forman otros dos patios, mucho 
mas pequehos y de escala muy contrastada con el principal. Ya se ha 
dicho còrno la voluntad de unidad, a pesar de todas estas irregulari-
dades, que se le quiso dar al conjunto, en un profundo manierismo 
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Sección del patio del palacio (detalle de una sección general segùn Petrus Perret) y galena 
del claustro del palacio de la corte del monasterio de El Escoriai. 
de sabor arcaico, aprovechó las cualidades y libertades del sistema 
claustral para que el palacio recuperara su aparente unidad a través 
del piso superior y de las cubiertas. 
La ocupación de la crujfa intermedia entre este y oeste està defini-
da de un modo funcional, de un lado, y tipològico, de otro. Tipològico 
ya que, aunque las condiciones del tipo claustral, y corno ya vimos, 
permiten la existencia de una unidad completa con sólo dos crujfas, 
el palacio queda mejor definido con tres. Funcionalmente, también el 
uso pertenece al palacio, aunque el colegio -oeste- incrusta en la 
crujfa comùn la escalera contigua a la torre de la iglesia. 
Està posición de la escalera nos sirve para advertir que la gran 
mayorfa de las escaleras del conjunto tienen una situación estraté-
gica, funcional y no compositiva, corno ya vimos en la tradición del 
sistema, si bien no aparece nunca en El Escoriai la posición canòni-
ca de la escalera en los palacios romanos, ya que aquf no hay plani-
metrfas semejantes en realidad. En el monasterio tan sólo aparece 
una escalera monumentai, ritualmente situada, que es la del con-
vento, dispuesta en la crujfa comùn de los edificios que lo componen. 
Sin embargo, no debe confundirse està escalera solemne y composi-
tiva con el tratamiento de las escaleras en el posterior y distinto sis-
tema académico. 
Se observa bien en la pianta que al sector norte se le adjudicó sopor-
tar la absorción de las mayores exigencias del programa y de la den-
sidad de ocupación, por lo que es el mas desordenado y afectado por 
las particularidades geométricas y desigualdades que el mètodo 
permite. Por elio, y paradójicamente, resulta la parte mas expresiva 
y significativa del modo en que el conjunto se realizó. 
Como el palacio, el colegio fue también algo desordenado, y aunque 
responde a la disposición en cruz, tiene una pequena duplicación de 
crujfas en el noreste. Ese mismo patio se divide en dos irrequlares, 
debido a que la ocupación de la doble crujfa està cedida al palacio, 
cuestión que sólo afecta a la pianta baja, y se repite la recuperación 
de la unidad formai mediante el volumen. Los claustros nordeste y 
sudeste del colegio estàn unidos espacialmente y en sus dos alturas, 
ya que el brazo comùn de la cruz es un corredor doblemente abier-
to y porticado. La disposición deja en realidad de ser cruciforme, 
pues los claustros estàn unidos pero el volumen no queda afectado. 
Asf pues, en el colegio, aun cuando la trama geomètrica bàsica es 
unitaria, rigida y exacta, la realidad final tanto fisica corno de uso no 
lo es, y se llega a una cierta disparidad entre estructura bàsica y 
aparente y disposición concreta. Muchas de las libertades que el 
sistema permite quedaron en la pianta del colegio grafiadas: la exis-
tencia conjunta de simple y de doble cruji'a, su libre división, orien-
tación y tamaho, la situación, tamaho y nùmero libres de las escaie-
ras, el cerramiento de los claustros con o sin galena, el tratamiento 
diferente de cruji'as homologas, la libertad de apertura de huecos 
hacia las galen'as o hacia los patios, etcétera. Es un muestrario de 
las posibilidades y de cuànto éstas pueden combinarse a favor del 
mayor orden, en un extremo, o del mayor desorden y variedad, en el 
otro. 
Elconvento 
El mayor orden en relación con el palacio es còrno se presenta el 
sector sur, el convento, donde se produce la màxima uniformidad y 
pureza de los dos individuos del tipo que lo forman. Este caràcter de 
organismo casi ideal, abstracto, que tiene el convento inunda toda 
la pianta de El Escoriai con su aire regular, lo que puede producir la 
confusion de que el absoluto orden, la igualdad y la simetrfa eran ya 
en éste, corno en el futuro sistema académico, lo bàsico, siendo en 
realidad lo accidental, o mejor, si se quiere, lo especffico, lo volunta-
rio y propio de un individuo, ajeno asf al tipo y mètodo general. No 
deben, pues, confundirse las irregularidades y desórdenes de la zona 
norte con defectos y deficiencias, pues son caracterfsticas normales 
del sistema, aun cuando no puedan considerarse afortunadas las 
soluciones concretas. También es importante observar que la varie-
dad, el desorden, la regularidad y la perfección geomètrica pueden 
convivir en un solo edificio, corno ocurre en El Escoriai, y se niega al 
sistema toda necesidad de homogeneidad o repetición. 
La comparación entre los sectores norte y sur dejó Clara la reacción 
del sistema ante las presiones que el programa hizo sentir sobre su 
orden planimètrico, mas abstracto que aquél. Allf donde el programa 
se ajustaba a la regularidad del pian, permanecfa la configuración 
pura y la def inición del modelo total; pero allf donde el programa pre-
sionaba haciendo crecer la densidad, no se cambio el modelo de tra-
zado basico, sino que se transformó usando, y casi abusando, de las 
libertades que el sistema claustral concedfa. Es corno si la voluntad 
renacentista, idealista y geomètrica presidiera la operación basica 
del trazado, pero dando rienda suelta, cuando era necesario, a otro 
tipo de mentalidad, mas asimilable a la antigua o a la vernacula y al 
modo en que se transforman la arquitectura y la ciudad en el tiempo; 
es està la que resuelve los problemas pràcticos, pero adaptàndose 
al trazado corno si éste ya se hubiera construido. Es significativo 
que ningùn accidente haga que se altere el pian bàsico para favorecer 
la unidad y coherencia que se persigue para el complejo conjunto y 
que la actitud manierista de la configuración arquitectónica concreta 
se encargarà de garantizar. El rigor mas topològico que geomètrico 
del tipo aplicado -esto es, muy exigente en cuanto al modo de orde-
nación espacial y arquitectónica, pero mas permisivo frente a asi-
metn'as, desigualdades e irregularidades- hizo que el acuerdo entre 
pian y programa se pactara corno en las plantas. De este modo, el 
plano de conjunto se presenta corno si fuera regular, ya que son 
las propias irregularidades las que se encargan de proclamar su propia 
condición excepcional y asf su atadura, a pesar de todo, al esquema 
puro. 
La aparente regularidad del plano no sólo està lograda a pesar de la 
variedad de edificios particulares que hemos ido analizando, sino 
también por esa distinción de partes mas o menos fieles a un estricto 
trazado ideal. Las grandes fachadas externas no reconocen practi-
camente nada la distinción entre unos y otros edificios y mucho 
menos aùn la distinción entre pureza e impureza de las partes. Es en 
la fachada este, la de atràs -la del palacio del rey y el àbside-, donde 
se produce una mayor e inevitable relación de la imagen externa con 
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Seccion (detalle de una seccion general segùn Petrus Perret) y vista del claustro del convento 
del monasterio de El Escoriai. 
la dificultad de acuerdo entre distintos edificios, y donde hay, por lo 
tanto, un mayor qrado de naturalidad, incluso brutalidad, en la compo-
sición ùnica de volùmenes que se produce en el exterior del conjunto. 
Pero todo elio es en beneficio del caracter, ya que por la compleja 
y significativa llegada procesional,7 interesaba ofrecer esa primera y 
casi hosca imagen del conjunto a quien lleqaba desde el camino de 
Madrid, que se veia obliqado a prosequir hasta el final el itinerario 
sagrado si querfa comprender el monasterio e incorporarse ritual-
mente a él. Después de està intriga trasera y volumètrica, la fachada 
norte exhibe su condición frfa y escasamente propicia a ser enten-
dida corno acceso importante, o a no explicar nada, tan sólo a conti-
nuar la marchia. Es la fachada oeste la que, al doblar la esquina, 
muestra verdaderamente el edificio, y hace transparentes alqunos 
de sus rasgos estructurales asf corno sus tres ejes este-oeste, 
medios por los que impone su caracter sagrado y su naturaleza de 
hito principal y de fi l tro de continuación del acceso procesional. 
Finalmente, la fachada sur completa la vision principal; se exhibe 
corno pura y quiza fiel a un supuesto esquema, del que, en todo caso, 
nada deja entender, y se ofrece en su soleado esplendor corno ele-
gante basamento de las formas altas de la basilica. Aparentemente 
sencilla y directa, fuera de toda proporción canònica, es en realidad 
la fachada mas acusadamente manierista y alambicadamente com-
positiva de todas ellas. 
Pero volvamos al convento y veamos còrno en el armònico acuerdo 
de sus partes queda patente, sin embarqo, su distinción: el claustro 
clasico, de tradición medieval y unido al concepto de conjunto entre 
claustro e iqlesia, y el mucho mas abstracto orqanismo cruciforme 
de cuatro patios. Cabn'a pensar incluso si este ùltimo trazado no 
empieza ya a ser una mezcla del sistema claustral con el moderno, 
que Negare a ser el sistema académico con el tiempo, pero que nace 
en el manierismo. Pero lo cierto es que, aunque la figura planimètrica 
sea algo ambigua, evita salirse de las reglas del t ipo claustral, y se 
crea la impresión de ambigùedad del protagonismo que toma la cruz 
interior al situarse segùn los ejes, uno de ellos coincidente con una 
134 
portada, y suplantando asf, aparentemente, el papel del patio que 
a una entrada deberia ofrecerse. Las cruji'as de las cruces, sumisas a 
los ejes, toman una condición simétrica, que parece abstracta, muy 
diferenciada de las perimetrales, perteneciendo a uno y otro patio, 
centràndose en si' mismas. Con elio se provoca el protagonismo del 
centro y de las propias cruji'as, tema contrario al sistema claustral y 
acentuado en el caso del centro, por ser éste un puro luqar de comu-
nicaciones. La posición de la escalera monumentai, simétrica en si' 
misma y frente al eje este-oeste, acentùa la apariencia beaux-arts, 
académica, de la ordenación de este sector y de todo el monasterio. 
Sin embargo, toda una serie de importantes detalles y precisiones 
modifican la cuestión, reconducen el conjunto a su naturaleza estric-
ta, acorde con el tipo claustral y sus reglas y vencen y eliminan la 
antipàtica e imprecisa ambigùedad. Lo mas importante, ya senalado 
en su di'a por Luis Moya,8 es la verdadera concepción de la cruz cen-
trai, que no protagoniza de hecho la ordenación, aunque lo haga 
tanto planimètricamente corno desde el uso -pues aloja los singula-
res-, ya que no recoge el recorrido principal ni cualquiera otro, pues 
aquél se desvfa inmediatamente desde la entrada -en un modo 
orientai o antiguo- hacia uno y otro claustro, y son las galen'as las que 
recogen cualquier tipo de recorrido. Y en cuanto a los usos -corno 
también habfa observado ya Luis Moya-, aunque son los singulares, 
rara vez son los principales jeràrquicamente hablando, aunque en 
alguna ocasión lo sean, pues està en la cruz las cocinas o la letrina 
en el colegio. 
Desde todas las galen'as se aìcanza el centro, circulatorio y cubierto, 
que parece ser que alojaba escaleras en el proyecto primitivo, cuando 
los edificios cruciformes iban a ser mas bajos. Parecerfa asf que este 
elemento, al ser circulatorio y cubierto y haberse pensado incluso 
corno escalera, se sale fuera del sistema claustral, teniendo El 
Escoriai al menos este rasgo de impureza o de ruptura. La cuestión 
se suaviza y se transforma, sin embargo, al observar que el elemento 
centrai ocupa el lugar de un patio auxiliar, y en buena medida lo es, 
aunque cubierto, pues ocupa toda la altura y se rodea de galen'as ! • • • • • 
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Sección por Ios claustros chicos del convento (detalle de una sección general segùn Petrus Perret), 
sección longitudinal principal y aizado sur del monasterio de El Escoriai. 
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que incluso se asoman a él en forma de balcones, y hasta tiene una 
fuente en su centro. Por comodidad climàtica se ha cubierto y es un 
patio lucernario. 
Véase también còrno, aun a pesar de la doble simetria del edificio 
cruciforme, éste se particulariza y subdivide en modos bien distintos 
seqùn los diferentes brazos de la cruz, lo que es absolutamente 
notorio si nos referimos al colegio. Las escaleras se disponen ocultas 
y en luqares estratéqicos desde el punto de vista funcional, general-
mente al costado de esquinas o de encuentros. La fachada se trata 
con una libertad todavi'a mayor, pues mientras los brazos de la cruz 
perpendicular a la fachada oeste, al coincidir con uno de los ejes 
este-oeste, quedan aparentemente sehalados por las portadas late-
rales de dicha fachada principal, en absoluto se sehala en el lado sur 
ni en el norte la presencia de estos brazos de los cruceros, pues no 
se ha considerado conveniente para la uniformidad que se deseaba 
para està fachada, pensada con razones mas exteriores que interiores. 
La fachada sur engloba todo el convento en un ùnico y dilatado 
gesto, pues en la hermosfsima confiquración final del edificio no 
habrà ningùn aprecio de su posible coherencia con el trazado plani-
mètrico de la fàbrica que no sea de interés para la particular y esce-
nografica vision que allfse hizo. 
Està vision escenoqràfica unitaria se apoyó en la elasticidad del siste-
ma claustral, no sólo para poder transgredir el orden geomètrico sin 
alterar el tipològico, sino también para poder prescindir sin problemas 
de una coincidencia notoria entre orden aparente y orden estructural, 
corno hemos ido viendo, de modo que la imagen o imagenes del edi-
ficio pudieran atender a contenidos diversos de lo que hubiera sido 
la expresión de su naturaleza interna. Las imagenes provocadoras 
de aquellos efectos excepcionales que tanto nos han hecho admi-
rarlas atienden a cuestiones formales, mas complicadas e intensas 
de lo que serfa la simple manifestación de lo estructural, que provo-
can un voluntario pero sólo aparente orden unitario y extremo, aun-
que no igualitario, soportadas por una disposición rigurosa pero no 
rigida. Tales son, al entender de quien esto escribe, las cualidades 
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que diferencian al monasterio tanto de las rfgidas y simbolistas 
estructuras de la antiguedad anterior a la clàsica corno de los abs-
tractos y esquematicos recursos del academicismo, sistemas ambos 
con los que, equivocadamente, podrfa emparentarse o asimilarse. 
Es muy posible que el monasterio de San Lorenzo de El Escoriai sea 
una de las expresiones mas amplias, completas y sofisticadas del 
sistema claustral, y no entendido ùnicamente en función del mètodo 
estructural y de trazado, sino teniendo también en cuenta la totali-
dad, la arquitectura concreta que con él se consiguió. Su condición 
de obra maestra y de cenit del mètodo tiene que ver, en muy buena 
medida, con su planteamiento corno trazado ideal, no condicionado 
por el lugar y en lucha casi tan sólo con la ordenación perfecta de un 
programa. 
' ZUAZO UCALDE, SECUNDINO, "Antecedentes arquitectónicos del monasterio de El Escoriai", 
en VV AA, El Escoriai (voi. 1), Ediciones Patrimonio Nacional, Madrid, 1963. 
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EL HOTEL FRANCÉS, 
UNA VARIANTE 
PARISINA DE LA 
ORDENACION EN 
TORNO A UN PATIO 
Aunque no sea la intención de este libro agotar el analisis y la descripción 
del sistema claustral a lo largo de la historia de la arquitectura, quizà con-
venga que su variedad se muestre a través de lo que se ha llamado el hotel 
francés, una construcción sehorial de la tradición parisina que durante los 
siglos xvi y xvn produjo interesantes obras y proyectos pertenecientes a 
una curiosa variante del tema que nos mueve. 
El hotel francés no participaba de los principios renacentistas italianos ni 
contò con tradiciones corno la fiorentina. La diferencia mas importante con 
respecto a està y a las demàs tradiciones que generò -corno la espahola y 
la americana- es la de la desaparición de las galerfas claustrales corno sis-
tema general de circulaciones. Los hdtels son casi siempre construcciones 
medianeras que dan a dos calles, o -de modo mas general- a una calle y 
un jardi'n, y suelen tener corno esquema mas corriente el de la formación de un 
cuadrilàtero mediante tres o cuatro crujfas de diferente caràcter: una que 
contiene la entrada y que da a la calle y al patio, y que muchas veces 
adquiere la condición de lugar de los usos secundarios; una o dos crujfas 
cerrando las medianeras y que dan al patio y, finalmente, otra crujia principal, 
muchas veces mas ancha o incluso doble, destinada a los usos principales 
y que se asoma al patio y al jardi'n trasero. 
Puede decirse que el interés del hotel francés para el conocimiento del sis-
tema claustral es, en general, el de introducirnos en una variante mas del 
juego dialéctico entre orden y desorden; es decir, del modo en que, desde 
un desorden provocado a priori por el programa, el lugar, o la propia lògica 
de las cosas arquitectónicas se Nega a un orden aparente o a un desorden 
ordenado, valga la contradicción. 0 sea, una variante de la misma cuestión 
que ya vimos en los palacios romanos, por ejemplo, y que en el hotel fran-
cés quedaba acentuado por el mayor funcionalismo que éste tenia, por la 
mayor importancia que se le daba a la definición y precisión del programa 
domèstico, fuente principal de desorden. 
En el hotel Carnavalet (1540, de Ligneris; reformado por Mansart) el patio 
se rodea de cuatro crujfas de desigual anchura que definen un vacio per-
fectamente regular y simétrico, a pesar de està desigualdad y de la dife-
rente naturaleza de los locales y elementos que contienen. Al situar la 
entrada en el centro del patio, corno las crujfas laterales no son de igual 
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Pianta y fachada del hotel Carnavalet, Paris, Francia (de Ligneris; reformado posteriormente 
por Mansart). 
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Jacques-Androuet du Cerceau. Proyecto de hotel. 
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anchura, la fachada a la calle no puede ser unitaria y simétrica. El proble-
ma se resolvió al introducir en la parte de la fachada mas ancha, la de la 
derecha, un portai secundario -probablemente de caballerias-, de modo 
que los pahos resultantes fueran simétricos. La fachada se compuso 
mediante tres cuerpos, el centrai y de acceso y dos laterales, de cubiertas 
independientes, que resuelven la fachada simétrica y a su vez el trozo del 
portai secundario, corno si un cuerpo parecido al principal empezara de 
nuevo y simplemente se interrumpiera. 
En alquna otra ocasión, y al menos en proyecto, se trazaron hótels com-
pletamente simétricos, corno fue el del proyecto de Jacques-Androuet du 
Cerceau, realizado para su Livre d'architecture,' con una curiosa disposi-
ción que parecen'a italiana -incluso los letreros de los locales estàn en 
latin-, pero que se revela francesa en las elevaciones y la importancia que 
se le da a las cubiertas y a su variedad. La pianta tiene un patio cuadrado, 
no existe cruji'a en el frente, sino pared en la que se abre una puerta y tras 
la que se dispone una galena; las crujias laterales son de iqual anchura, 
pero de distinto interior, y la trasera es doble y aloja los usos principales, 
constituyendo propiamente la casa. Resulta curioso que este modelo, en 
apariencia mas italiano o renacentista, està mucho mas cerca de las 
marqenes del sistema, pues se trata, en realidad, de una casa exenta -la 
constituida por la doble crujfa- a la que se han afiadido unas alas, cerrando 
luego con una pared para configurar un patio. Es decir, està a medio camino 
entre una casa en torno a un patio y una villa exenta y, asf, entre el siste-
ma claustral y el manierismo palladiano, que hizo de antecedente del sistema 
académico. 
Ejemplos interesantes y propios ya del barroco son el hotel de Liancourt 
(1610-1623, St. Germain, rue de Seine), de Salomon de Brosse y Jacques 
Lemercier, y el hotel de Bretonvilliers (1635), de Jean du Cerceau. Ambos 
son organismos relativamente complejos que dan a la calle y a un jardfn y sin 
plantear disposiciones exactamente unitarias ni simétricas, presentan estas 
cualidades ante los exteriores corno recursos de orden visual. Asf mismo, 
cuentan con dos patios desiguales. El primero tiene la linde de la calle obli-
cua, oblicuidad que es ignorada por el trazado y procede corno si no exis-
tiera. Las partes secundarias del programa se apoyan, corno siempre, en 
iS3uJ&u*&ÌKru*g S'.Gt*-rrm*rt * Za. ru* J* Seul* 
Salomon de Brosse y Jacques Lemercier. Vista y pianta del hotel de Liancourt, Paris, Francia. 
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Jean du Creceau. Pianta del hotel Bretonvilliers, Paris, Francia. 
està linde, que configura dos sectores muy diferentes, uno para la entrada 
y almacenamiento de caballerfas, que da paso a un patio cuadrado, y otro 
principal y ritual, que da paso a un patio rectangular, con entrada simétrica y 
una exedra que arropa a està. Vemos còrno los patios se configuran mediante 
crujfas intermedias, sólo dos, y cónno el edificio principal, con un retòrico 
frente hacia el jardfn, es arquitectónicamente autònomo y dibuja la figura 
de una villa. Este pabellón principal se presenta ante el jardm tan simétrico y 
unitario corno asimétrico y diverso es el conjunto, y se configura recto en 
\a parte de atràs para responder adecuadamente ante cada uno de los dos 
distintos patios. 
El segundo de los hótels es aùn mas alambicado. Se ordena en torno a un 
patio principal, simétrico y perfecto, y a otro de servicio, mucho mas 
pequeno. La asimetrfa resultante en el conjunto suponfa un grave problema 
para resolver el frente al jardfn, por lo que se disminuyó y ladeó su fachada 
mediante la construcción de una crujfa en el lateral derecho del jardfn, lo 
que hizo que, en buena medida, éste se constituyera también corno un patio 
abierto. Està disminución resulta suficiente para que el frente al jardfn sea 
perfectamente simétrico, pero su dimensión excede todavia la del patio 
principal, por lo que no coinciden sus ejes. La discordancia se resuelve con 
la existencia de una sala centrai, que ocupa el eje del patio y sirve de acceso 
desde éste, y que no queda de manifiesto en la otra fachada. 
Un proyecto de Pierre le Muet (de 1623) y una realización suya, el hotel 
Tubeuf (1643, Rue de Petits Champs), de mucho menor tannano que los 
anteriores, se trazan también mediante esquemas mucho mas sencillos: una 
crujfa sobre la calle, otra sobre el lateral izquierdo y una trasera mas ancha 
configuran un patio cuadrado o casi cuadrado. El acceso se abre corno portai 
en situación asimétrica respecto a la calle para lograr que sea simétrica 
respecto al patio, y la escalera recuerda la colocación canònica del renaci-
miento romano al situarse en la crujfa intermedia en esquina con una de las 
otras. Se dirian trazados muy exentos de malicia, muy naturales, valga la sim-
plificación, y algo mas cercanos asi a la tradición antigua y renacentista. 
Por su tamaho, su programa y el terreno en el que hubo de enclavarse, otro 
trabajo de Pierre le Muet, el hotel d'Avaux (1640), resultò mucho mas com-
plejo. Està enclavado sobre un terreno irregular, con una linde recta y la 
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Pierre le Muet. Plantas dei proyecto de hòtef, Pan's, Francia. 
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Pierre le Muet. Sección y plantas del hotel Tubeuf, Paris, Francia. 
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Pierre le Muet. Sección por el patio y plantas del nòte/ d'Avaux, Paris, Francia. 
otra fuertemente quebrada, y con la Ifnea de fachada ligeramente oblicua y 
curva. Debido a esto, se situò un patio rectangular contra la linde recta, fin-
giendo la cuarta fachada en la pared medianera. La entrada està en el cen-
tro, dejando a la calle una crujfa irregular. Frente a la medianera, una crujfa 
recta que hace de gran galena cierra el patio, y tras ella se dispuso otro 
patio menor y deja àreas irregulares hasta la linde quebrada, que, median-
te algùn patinino, se distribuyeron para habitaciones. La crujfa de atràs es 
mas larga que el ancho del patio, con elementos que configuran abulta-
mientos extremos y pequenas alas, lo que ofrece un frente al jardi'n muy 
compositivo y simétrico y con un eje distinto al del patio. 
Por ùltimo, es interesante observar un exagerado ejemplo barroco, el hotel 
de Beauvais (1652-1655, rue St. Antoine), de Antoine le Pautre. El terreno 
sobre el que està construido, resultante del derribo de tres casas medieva-
les cerca de la Place Royale, es extremadamente irregular, tanto en sus lin-
des, oblicuas y extraordinariamente quebradas, corno en la disposición de 
las dos calles, lejos tanto del paralelismo corno del angulo recto. 
En este ejemplo es interesante ver còrno los liberales y exacerbados recursos 
del barroco surgen en este caso corno el mètodo para imponer un orden for-
mai y compositivo donde previamente sólo existia lo desordenado y amorfo. 
Es bien darò que Le Pautre lo logró con éxito y que algunos de los recursos 
no estàn lejos, al menos conceptualmente, de los del manierismo romano. 
El hotel se ordenó en torno a un patio de compleja forma, ùnica que cabia si 
se le queri'a dar acceso simétrico por la calle, en una doble crujfa que aloja 
tiendas en la exterior -que recuerda el mismo recurso de las domus romanas-
y que dispone un atractivo juego de aparente simetrfa en el porche redondo 
que da al patio y, lateralmente, a la escalera principal y a un vestibulo que 
eniaza con la zona de servicio. Està doble crujfa, por su dimensión, tiene 
arriba la zona principal de la casa, lo que, ademàs de por la colocación de la 
escalera, eniaza a este hotel con los palacios romanos y lo aleja de los otros 
ejemplos parisinos. Por la otra calle se produce un acceso de servicio y de 
caballerfas, que forma un pasadizo bajo la pianta alta y que eniaza también con 
el patio. Encima de este pasadizo se realizó una disposición de gran galena 
que da paso a los pequenos locales del fondo del patio, separada de la crujfa 
hacia la calle mediante un patio rectangular elevado, al que el arquitecto 
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Antoine le Pautre. Pianta baja y pianta primera del hotel de Beauvais, Paris, Francia 
Ilamó jardin en ferrasse, y que es una solución extraordinariamente curiosa 
por su modernidad. Se podrfa decir, sin demasiada exaqeración, que se 
emparienta con la villa Savoie, de Le Corbusier, y no sólo en el patio elevado, 
sino también en la extremada independencia de trazado y de construcción de 
los dos pisos, concebidos corno estratos autónomos, pues entre ellos ni 
siquiera los elementos constructivos, murales, tienen apenas continuidad. 
El hotel francés se distinquió del tipo tradicional claustral, y corno habfa-
mos dicho, sobre todo por la desaparición de las galerfas. Se observa que 
en todos ellos, mejorando la captación de luz, aparecen ciertos problemas 
de circulación, con servidumbres entre unos y otros locales que anticipan 
el sistema académico y, en qran medida, la arquitectura moderna. La desa-
parición de las galerfas y corredores claustrales sera en definitiva un rasqo 
moderno, pero ha de advertirse que estaremos aùn en el sistema claustral 
-y asf el hotel francés- cuando el patio, a pesar de no tener galerfas, sea 
un lugar por el que se circula, que tenga fachadas principales y de vistas y 
luces principales. Estaremos ya en el sistema académico, o en otros, cuan-
do el patio, ademàs de no ser centrai, no contenga circulaciones, no sea la 
imagen interior principal ni de las luces principales. Entonces, por grande o 
importante que sea, se habrà convertido en un patio de luces y, asf, fuera 
del sistema que estamos estudiando. 
El hotel francés -con muchos mas y muy bellos ejemplos todavfa- està 
mas cerca de las margenes del sistema, pero representa, precisamente por 
elio, una atractiva variante de còrno obtener orden en el desorden a través 
de la disposición en torno a patios, sin el uso de los rfgidos principios aca-
démicos, que necesitaran en buena medida la obligada condición exenta 
para poder desarrollarse. 
' Du CERCEAU, JACOUES-ANDROUET, Livre d'architecture, Paris, 1559. 
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PATIOS DE SEVILLA 
Las casas-patio forman los conqlomerados urbanos tradicionales de 
tantas ciudades, asiaticas, americanas y, muy concretamente, medi-
terràneas, corno es bien sabido. Para examinar someramente el 
caserfo pobre o popular del sistema claustral hemos eleqido el caso 
de Sevilla, no sólo por tratarse de una maqnffica y atractiva ciudad 
espafiola -que ademas y en nuestro caso puede considerarse un 
verdadero arquet ipo-, sino que también y principalmente porque 
existe el estudio y los levantamientos del profesor arquitecto José 
Ramon Sierra Delqado,1 ambos tan inapreciables corno imprescindi-
bles para nuestro propòsito. 
La casa popular o tradicional de Sevilla, aquella que colmata siste-
maticamente su casco antiquo, està mayoritariamente constituida 
por casas-patio. Segùn el profesor Sierra Delgado son indatables, ya 
que ademas de contar con un nacimiento desconocido, supuesta-
mente recòndito -muchas de ellas anteriores al siglo xix-, han sido 
sometidas a continuas reformas que siguen sufriendo ahora. 
La gran diversidad y general irregularidad del parcelario urbano de 
la ciudad, no sólo el clima y la tradición, fue probablemente la razón 
de mas peso para que esto fuera asf, al ser el patio el ùnico modo 
darò y eficaz de dar luz, ventilación y un cierto orden a dichas geo-
metrfas. Los solares tienen por lo general una sola fachada, que sólo 
se convierte en doble si se trata de una esquina, y que tiene una lon-
qitud absolutamente indiferente en relacion con la superficie y 
forma del terreno. Las fachadas son murales y revocadas, con basa-
mento diferenciado, impostas y cornisa, troceadas por huecos vert i-
cales en la pianta baja y en la primera, y a veces con composiciones 
mas fantasiosas en la pianta segunda, si es que està existe. Los hue-
cos de la pianta baja son de reja completa, los llamados cierros; no 
sobresalen del plano de fachada en està pianta y si' en la primera, 
donde puede presentar éstos o bien balcones volados, y con fre-
cuencia ambas cosas. Los huecos son siempre uno por cada cuarto. 
La casa se construye mediante muros formando cruji'as que, corno 
en todos los casos que hemos visto, relacionan estrechamente y por 
lo general la construcción y la organización. Como tantas veces 
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hemos observado, en ocasiones - y comprobando asf una vez mas la 
condición lògica y casi universal del sistema-, las casas constan de 
una o dos crujfas delanteras, una a la calle y otra al patio, que for-
man el cuerpo principal de la casa; en la primera cruji'a de la pianta 
baja, y tal vez en la segunda, es donde pueden aparecer tiendas o 
locales separados y, si no, aquellos de la casa mas destinados a rela-
cionarse con el exterior. La puerta, ùnica y siempre abierta, se 
comunica con el zaguan, espacio que es asf parte de la calle y de la 
casa, ya que està separado de està por otra puerta o cancela siem-
pre cerrada,2 y al traspasarla se llega al patio. 
Las galen'as inferiores del patio no suelen tener columnas, a no ser 
que sea necesaria desde el punto de vista constructivo. Las qalen'as 
superiores se sustentan mediante vigas, a veces auxiliadas por 
jabalcones, de modo que la galena interior no resulta un espacio 
muy configurado, pues està tan sólo delimitado por su cubierta. 
Éste es uno de los aspectos que mas diferencian a estas casas de 
la arquitectura domèstica menor de la ciudad de Sevilla respecto de la 
tradición clàsica antigua, de la renacentista y de las casas ricas o 
palaciegas en està o en otras ciudades andaluzas y espanolas. 
Las escaleras son elementos funcionales y directos, estratégica-
mente colocadas; parten generalmente de alguna de las galen'as 
bajas y otras veces del zaguan. En algunas ocasiones ocupan un lado 
del patio. Los patios pueden ser, corno siempre, completamente 
diversos; presentan desde cuatro galen'as hasta una y son centrales 
o estan adosados a la medianera. El adosamiento puede ser con 
galena o sin ella; existen patios de cuatro galen'as con una de ellas 
adosada, o por el contrario, patios centrales con galen'as tan sólo en 
uno o dos de sus lados. Un caso muy frecuente es el del patio ado-
sado a la medianera y con galena en los tres lados libres. Por las 
dimensiones, es muy corriente està disposición de tres galen'as en 
U, incluso cuando el patio està en posición centrai. Y por esos mis-
mos motivos de escaso tamano, es muy rara la existencia del patio 
centrai con cuatro galen'as, lo que indican'a, en todo caso, voluntad 
de representación. 
• 
Las galen'as altas de los patios estan, al contrario que las bajas, muy 
definidas espacìalmente, aunque sólo sea por las barandillas en las 
que son abiertas, pero siendo mucho mas general el hecho de que 
estén cerradas con fabrica, abierta està mediante huecos y carpin-
terfas de balcón, todo elio en el borde del vacfo y en vez de las 
barandillas, que se limitan en ese caso a los balcones. Estas gale-
n'as, cerradas al aire libre y a veces separadas, forman lugares de uso 
propio, de estar y de recibir, y no sólo circulatorio. Las habitaciones 
de la casa no estàn funcionalmente definidas, por lo que no hay 
correspondencia entre organización espacial y función, y por elio 
son casas muy abstractas. Es frecuente que los cuartos que sólo dan 
al patio tengan la puerta corno ùnico hueco que se relaciona con él 
y, asf, corno ùnica fuente de luz y de ventilación. En muchas ocasio-
nes, a pesar de la existencia de las galen'as, hay habitaciones a las 
que ha de pasarse a través de otras. 
ALGUNAS PARTICULARIDADES DE CASAS CONCRETAS 
La casa de la calle Abades 30 , que tiene el patio cubierto y cerra-
do, coronado por una linterna, es de las pocas que, a pesar de su 
reducido tamaho, tiene patio centrai con cuatro galen'as. La casa de 
la calle Alameda de Hercules 93 tiene este mismo patio de cuatro 
galen'as, pero adosado a una medianera; es una casa de esquina y el 
patio ilumina sólo a una habitación interior bastante secundaria, lo 
que demuestra cuànto interesaba el patio en si' mismo, tanto por su 
uso (en pianta baja y en las galen'as altas) corno por la atractiva con-
figuración e imagen interior que da a la casa. 
Un patio partido, adosado a la medianera de tres galen'as, es el de la 
casa de Butrón 9, alargadisima y elemental; tiene dos cruji'as hacia 
atràs por la existencia de otro pequeno patio trasero. La casa de 
Lepanto 9, de esquina, es por el contrario una casa muy completa y 
casi palaciega, con fachada rica, columnas clàsicas en la pianta baja 
del patio centrai, pero de tres galen'as, corno la mayon'a. 
El lector puede comprobar en los planos que se reproducen la sen-
cillez, modestia y belleza de todas estas casas, y còrno su falta de 
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Plantas de la casa en la calle Abades, 30, Sevilla, Espana (segun José Ramon Sierra). 
Plantas de la casa en la calle Alameda de Hercules, 95, Sevilla, Espafia (segun José Ramon Sierra). 
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Alzados, sección y pianta de la casa en la calle Butrón, 9, Sevilla, Espafia 
(segùn José Ramon Sierra). 
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Sección y pianta de la casa de la calle Lepanto, 9, Sevilla, Espana (segùn José Ramon Sierra). 
pretensiones y su caracter popular o anònimo no les ha impedido per-
tenecer y actuar con los principios del mismo sistema de -y estar asf 
relativamente próximas a- los mas sofisticados palacios renacentistas. 
La capacidad para rellenar cualquiera que sea la forma planimètrica 
de los lotes urbanos, de prescindir en extremo de toda geometrfa 
y de cualquiera que sea el lujo, ha contado con el patio y con sus sen-
cillas pero efectivas reglas para configurar un asentamiento urbano 
dotado de un expresivo sentido del orden espacial y de un fuerte 
caracter, a pesar de su modestia y de los defectos implfcitos a està. 
La universalidad y diversidad del sistema que estamos sometiendo 
a estudio queda exhibida nuevamente. 
1
 SIERRA DELGADO, JOSÉ RAMON, La casa en Sevilla, 1976-1996 (catalogo de exposición homónima), 
Fundación El Monte, Sevilla, 1996. Ademas de resultar imprescindibles para los fines de 
este libro los exquisitos levantamientos del prof. Sierra y de sus alumnos, los estudios 
de su libro han sido especialmente clarificadores y el presente capitulo ha de reconocerse 
deudor de ellos. 
'Es està la que José Bianco White (Carfas de Espana, Alianza, Madrid, 1972) Marna "puerta 
de en medio", por situarse entre la de la calle y la del piso de arriba, refiriéndose en su caso 
a las casas patio mayores y casi palacieqas que Sierra Delgado Marna "casas romànticas". 
'El profesor Sierra Delgado carga las tintas, probablemente con razón, en la descripción de 
los tremendos defectos de estas, de otro lado, mitificadas casas. Dice de ellas que son una 
arquitectura inùtil, con humedades insoportables hasta en verano, con mala iluminación y 
mala ventilación, con graves precariedades funcionales, corno las servidumbres de paso entre 
habitaciones, y sin ventajas corno la supuesta doble vivienda -arriba la de invierno, abajo 
la de verano-, posibilidad desmentida por su pequenez. Sierra combate aqui, de un lado, 
los mitos del sevillanismo mas tradicional y soberbio, y de otro, los de la mitificación de los 
elementos patrimoniales y su conservación a ultranza. 
En el libro de Sierra Delgado se reproducen también algunas de las descripciones miticas 
del patio sevillano: "El patio constituye la felicidad y el lujo de los sevillanos. No sabemos 
qué espiritu misterioso e irreprimible nos Ileva a los que allf vivimos, y en todos los órdenes 
sociales, a pensar que la realización feliz de nuestra vida consiste en una solerla de màrmol, 
un chorro de agua, unos arcos sobre columna, flores y un pedazo de cielo [...]. Esto es 
esencial: el cielo. Un pedazo de cielo para nosotros solos. El cielo dentro de la casa; es decir, 
contemplando solitariamente desde la butaca o la siila preferida, con el libro, con el periodico 
o con el quehacer de aquel dia entre las manos. El patio aisla del mundo en torno, y sólo 
admite una vecindad franca: la celeste, la suprema, la casa de Dios. 'Dios està azul', dijo 
Juan Ramon Jiménez. Y en este aislamiento del patio, entre flores -hortensias, geranios, 
campanillas-; entre màrmoles -arcos, cielos y columnas-, el sevillano se siente poseido 
de una extrafia felicidad. <LEn qué consiste? Tal vez en acusar solitariamente, casi con 
egoismo, su presencia en el orden maravilloso de la creación". ROMERO MURUBE, JOAOUIN, 
Los jardines de Sevilla (curso de conferencias sobre urbanismo y estética en Sevilla). 
Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, Sevilla, 1955. 
LA ORDENACION 
EN TORNO A 
PATIOS EN LA 
ARQUITECTURA 
MODERNA 
A partir del siglo xvin, y ya de modo pieno en el siglo xix, se produjo la 
sustitucion del sistema antiguo del proyecto -el que a lo largo de este 
libro hemos llamado claustral, o de ordenación en torno a patios- por 
otro que, con sus primeros antecedentes en el manierismo palladiano 
y vignolesco, se consolidò con las secuelas de la arquitectura de la 
ilustración, corno fue la vulgarización de J. N. L. Durand, y, sobre 
todo, con la ensenanza académica y los métodos de proyecto de 
beaux arts, extendidos finalmente por todo el mundo. El sistema 
antiguo tardò en sustituirse de forma definitiva; tuvo alguna super-
vivencia, aunque muy parcial, dentro del propio sistema académico 
y alguna resistencia algo mas importante, al menos en Espana. No 
obstante, y al Negar el siglo xx, el sistema antiguo habfa desaparecido 
sin dejar rastro, de modo que, cuando estalla por distintos caminos la 
revolución moderna, su lucha se produce frente al sistema académico 
-al que, sin embargo, parcialmente heredarfa- y no frente a los ya 
arqueológicos sistemas clàsicos y tradicionales, propiamente dichos. 
Quiza por elio -y aunque los fundadores de la modernidad arrastra-
ran un supersticioso prejuicio acerca del clasicismo, a pesar de que 
éste no estuviera renido, en pureza, con la arquitectura moderna ori-
ginaria- el sistema antiguo, interpretado sobre todo corno vernàcu-
loo popular, participó, de alguna forma, en la nueva arquitectura. La 
ordenación en torno a patios ya no ocupó una posición que pudiera 
describirse en absoluto corno principal, ni siquiera corno significati-
va; sin embargo, y contra lo que pudiera esperarse, no dejó de exis-
tir del todo. Se transformó por completo en otra cosa de lo que habia 
sido en el pasado, pero en esa transformación puede decirse que 
tomo una nueva vitalidad, aun a pesar de lo minoritario que fue su 
empieo. Los dos capftulos siguientes constituyen la crònica y el ana-
lisis de esa transformación. 
EL PATIO EN LOS MAESTROS MODERNOS 
Le Corbusier 
El cierto tradicionalismo de Frank Lloyd Wright en su primera etapa no 
resulta significativo para nuestro tema, pues su modo de proyectar 
en aquel entonces, aunque fuera extraordinariamente cualificado y 
personal, estaba muy unido al sistema académico beaux arts. Esto 
ocurrfa, por ejemplo, en un edificio con patio corno era el desapare-
cido hotel Imperiai, en Tokio. 
Asf pues, y aunque pueda resultar paradójico, no fue tanto en la 
arquitectura orgànica -al menos en lo que se refiere a Wright-, sino en 
la racionalista - o mas concretamente en la de Le Corbusier- donde 
encontramos el primer hilo de nuestro asunto. Le Corbusier fue un 
revolucionario radicai, probablemente el mas importante de los 
pocos que asf puedan conceptuarse, y su enorme influencia se proyec-
ta aùn bacia el futuro. Sin embargo, ya se ha observado suficientemen-
te còrno muchas de sus invenciones fueron transgresiones y trans-
formaciones suyas de las arquitecturas tradicionales y clàsicas, 
sobre todo las de los entornos geogràficos que fueron mas de su 
gusto y de su observación continua, las de los pai'ses mediterràneos. 
No resulta extrano, pues, que en dichas culturas Le Corbusier refle-
xionara en alguna medida sobre los patios y su evidente sistemàti-
ca, y que elio haya tenido algùn traslado sobre su arquitectura. El 
mas primitivo y extremadamente interesante fue el de la observa-
ción de las celdas particulares de los cartujos, cuya fascinación le 
llevó al proyecto de las unidades de los inmuebles-villa. Éstas son 
corno casas-patio de dos plantas dispuestas en L, sólo con dos cru-
jfas, la minima configuración de la casa-patio en los tiempos anti-
guos y clàsicos, y que se convertirà en un arquetipo en los moder-
nos. La casa moderna en torno a un patio va a ser, a partir de Le 
Corbusier, y casi exclusivamente, una casa en L. 
Las celdas de los cartujos tenfan un tercer lado cerrado por la celda 
contigua y un cuarto por una tapia. Las unidades de Le Corbusier 
tendràn también la pared contigua corno tercer cierre, ya que no son 
simples casas-patio o casas-patio unifamiliares, sino unidades de 
una residencia colectiva de un convento civil, valga la paradoja, que 
va a crecer ahora también en altura y no sólo en longitud y a lo largo 
del suelo. Pero el cuarto cierre se abrió y dejó de existir, corno una 
apertura frente a las vistas que tantas veces el patio clàsico habfa 
Le Corbusier. Plantas de las unidades de vivienda y perspectiva parcial de las fachadas 
de los inmuebles-villas. 
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pedido o suqerido a lo largo de la historia, pero que en este cas 
resultaba por completo imprescindible ya que el crecimiento vertic 
eliminaba la apertura tradicional, la del cielo. El patio se convert 
asf en un patio virtual, ilusorio. 
La casa-patio iniciaba con elio una nueva y atractiva aventura, con 
tituir una colectividad vertical, al llevar los suelos de los patios hac 
los cielos y vistas infinitas. Los conjuntos propuestos por L 
Corbusier se ordenaban acudiendo a corredores -a qalerfas clau 
trales, en def ini t iva- y formando también, corno las cartujas, un qn 
patio o jardi'n interior, esquema heredado tanto de estos conventc 
corno de las manzanas decimonónicas. Patios en el cielo, una ens< 
hación domèstica, una ilusión, tan altamente poètica corno acert; 
damente profesional, una atractiva intuición lecorbuseriana, quizà 
mas qrande en el plano domèstico, que se convirtió en utopia, pu< 
no se ha realizado. <LPor qué durante el siqlo xx no se construyerc 
inmuebles-villa? Una de las propuestas mas atractivas de la mode 
nidad ha sido torpemente olvidada. 
Pero, corno dijimos, las unidades de los inmuebles, las casas de d< 
plantas en L delimitando un patio se constituyeron en un arquetif 
de diseno, en la transformación moderna de la casa patio: en forma ( 
L -sólo dos crujfas-, de un lado, y desaparición de las tapias -a l mene 
de su necesidad-, de otro. La doble crujfa en ànqulo còncavo define i 
espacio c/ausrra/aunque dos de los Ifmites del patio, y asféste, se< 
virtuales. Tal era la casa-patio moderna, que quedó en gran medie 
codificada a partir de este proyecto de Le Corbusier aunque r 
supusiera ninquna propuesta de vivienda unifamiliar. La codificacic 
definitiva del modelo la harfan mas adelante, y corno veremos, otri 
arquitectos. 
La villa Savoie sf que era una casa unifamiliar, y en ella Le CorbusU 
acaso por encontrar muy acertada la disposición en L y por cerr 
con ella un cuadrado para obtener un volumen paralelepipédico, 
hizo en torno a un patio moderno, es decir, abierto en dos de si 
lados y sin tapias para obtener vistas, pero tampoco sin nada: el pr 
rito del volumen simple, para Le Corbusier mas perfecto, le llevó 
Le Corbusier. Dibujo y sección de la terraza-patio de la villa Savoie, Poissy, Francia. 
pasar la estructura y el cierre de fenetres en lonqueur por el borde 
de la terraza, que ofrecfa vistas deseadas sin quitar una decidida 
definición espacial. No era mas, si se quiere, que una traslación de 
los cierres de los palacios hacia los jardines por medio de una logia 
o arquerfa transparente. Exacto, desde lueqo, pero se trató de una 
transformación muy lograda, extremadamente moderna y con elio 
creò un verdadero arquetipo: una atractiva y moderna casa-patio sin 
galen'as. Pero, atención, el patio no està en la pianta baja, sino en la 
primera, elevado en el aire, sobre una pianta completamente distin-
ta de forma y de uso, basamental, secundaria. La pianta baja crea un 
nuevo suelo y allf, en la pianta noble, inmediato a la estancia, domi-
nando las vistas, se halla el patio. ÌPensó Le Corbusier en los pala-
cios del renacimiento? Si no lo hizo, mejoró en cualquier caso lo que 
éstos eran. Del patio se retira lo que mas estorba, las circulaciones 
de los carruajes; éstas, con los usos secundarios, las humedades y 
molestias implfcitas al plano del suelo, se dejan abajo, en un funcio-
nal y ordenado infernus. Arriba, sólo el cielo, la buena vida: la estan-
cia y el patio corno algo continuo. No hay continuidad entre salón y 
jardfn; por el contrario, hay discontinuidad absoluta. Pero esto, a Le 
Corbusier, que no es un orgànico, no le importa nada, o, mejor dicho, 
es precisamente lo que busca. El exterior de uso estancial se artifi-
cializa en extremo, se aleja del suelo, o si se prefiere, y corno en los 
inmuebles-villa, el suelo asciende al cielo, ascensión que comienza 
en el patio y continua por la terraza jardfn en una ilusión arquitec-
tónica de amplio alcance. 
Se funden asf, genialmente, algunas de las virtudes de las casas-patio 
con algunas otras de las villas manieristas de tradición palladiana. 
La casa compacta, con la estancia en lo alto, dominando su territorio, 
es, ademas de una villa, una casa-patio. Dos arquetipos contrarios que 
se dirfan excluyentes se han sintetizado. Dos arquetipos y dos sistemas, 
el claustral, que venimos estudiando, y al que pertenece la casa-patio, 
y el académico, del que ya habfamos hablado y que acabó sustitu-
yendo al antiguo. La integración que se ha conseguido es extrema-
damente valiosa y muestra ademas la obra de Le Corbusier corno un 
Le Corbusier. Pianta de la azotea, pianta primera y pianta baja de la villa Savoie, Poissy, Franci 
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Le Corbusier. Sección pianta baja y afta dei monasterio de La Tourette, Éveux f'Arbresfe, Francia. 
producto que, siendo revolucionario y radicai, se apoya sin embargo 
en una inteligentfsima interpretación de las lecciones de la tradición. 
Fuera de la arquitectura domèstica, puede decirse que el sistema 
claustral ha desaparecido en los tiempos modernos apenas quedan 
algunos de sus residuos. No obstante, Le Corbusier hizo un conven-
to de dominicos, corno es bien sabido, La Tourette, y bien por la 
influencia de los frailes o por decisión propia y el peso de la tradi-
ción, lo proyecto en torno a un claustro y en forma canònica: tres 
crujfas formadas por la sucesión de celdas y servidas por un corre-
dor rodean un patio cuyo cuarto lado està constituido por la iglesia. 
Es cierto que el volumen del tempio se separa de las otras tres crujfas 
y deja importantes aperturas, pero a pesar de elio, nada nos aleja 
aquf, al menos hasta ahora, de la tradición renacentista. 
En la pianta baja ocurre algo insòlito. El edificio se enclava en un 
terreno en fuerte pendiente, confiquración ignorada sin embargo por 
la disposición conventual que, sobre soportes enclavados en la lade-
ra, se dispone mediante estratos horizontales y convencionales. No 
obstante, el patio no tiene suelo y prolonga su apertura hacia el 
terreno; tampoco tiene galen'as claustrales en este primero y princi-
pal nivel, sino pasarelas que cruzan el vacfo. Asf, de la tradición se 
ha hecho un uso convencional, pero se le han anadido también inter-
pretaciones insólitas que se sitùan cercanas al surrealismo. 
Sea corno fuere, la tradición claustral demostró su fuerza y atracti-
vo al interesar, siquiera parcialmente, al gran maestro suizo, el prin-
cipal arquitecto de la modernidad, que evidenció la vigencia de algu-
nos de sus valores y las trasladó al futuro. 
Alvar Aalto 
El testimonio de Alvar Aalto mas antiguo asimilable al sistema 
claustral es también domèstico: la villa Mairea (1937-1939). Es una 
casa aislada, moderna y abierta que también puede considerarse 
corno una casa-patio por su confiquración en C y el encerramiento 
de un espacio exterior, virtual corno tal patio, pero inequfvoco en 
cuanto a centro y protagonista de la atractiva y famosa vivienda. 
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ilvar Aalto. Pianta primera y vista del jardfn-patio de la villa Mairea, Noormarkku, Finlandia. 
En la pianta de situación se reflejan otros datos -unos cierres cons-
truidos, otros veqetales, y unos àrboles- que definen una especie de 
barrerà o f i l tro que confiqura los tramos abiertos corno Ifmites que 
ayudan asf a conformar el espacio tanto abierto corno cerrado. La 
ambiquedad estaba ya iniciada por el propio volumen construido, pues 
la verdadera casa forma un esquema en L, que se convierte en C sólo 
por la existencia de un porche que avanza y dobla hasta convertirse 
en el techo de la sauna; tan sólo una cubierta y un murete muy bajo 
delimitan el recinto. Se produce asfotra sequnda apertura emparen-
tada con las loqias de los palacios a los jardines, de un lado, y con la 
interpretación moderna de Le Corbusier en villa Savoie, de otro. 
Por tanto, la casa es extraordinariamente abierta, pero sin que lleque 
a perder la condición claustral. Jueqa asfen el terreno propio de los 
modernos, el de la edificación abierta corno un valor primero, naci-
do del hiqienismo y sostenido corno un principio. Su confiquración 
puede decirse que es en L, aunque no sea exactamente asf, sino de 
una mayor complejidad. Con una pianta baja compuesta por tres pie-
zas, una crujia muy ancha, otra mas estrecha y un pabellón cuadra-
do, los dos ùltimos son los que constituyen la L, y dejan retrasado el 
primero -cruji'a de servicios- para no estorbar està fiqura, que ha de 
convertirse en una C, corno ya dijimos, mediante su prolonqación. 
Muchas otras cosas podrfan decirse, y se han dicho, sobre villa 
Mairea, ' pero basten éstas en lo que a nuestro tema se refiere. 
Ouede constancia de la ecléctica y atractiva voluntad de Aalto, 
capaz de modernizar la tradición incluso en los primeros momentos 
en los que la radicalidad revolucionaria le hubiera bastado. Nótese 
iqualmente la cercania a Le Corbusier, que si bien se presenta corno 
formalmente indirecta, puede tenerse por especialmente intensa. 
De 1949 a 1952 fechan las monoqraffas el famoso Ayuntamiento de 
Sàynàtsalo, y en 1953 la casa que Aalto construyó para él y su familia 
(ya casado con su sequnda mujer, Elisa) en la isla de Muuratsàlo. El 
ayuntamiento fue una intensa y logradi'sima reflexión sobre la tradición 
clàsica que dio luqar posteriormente a la traslación domèstica de 
Muuratsàlo. 
Alvar Aalto. Pianta y vista de la casa en Muuratsalo, Finlandia. 
Està conocida y sencilla casa ha de entenderse, corno es lògico, en la 
òrbita emocional del ayuntamiento, muy próximo en el tiempo y en el 
espacio, asf corno en la lògica tradicional de una colonización isleha, tan 
ilusoria corno real. Mas alla de las construcciones anejas, cuya voluntad 
experìmental ha de tenerse por obligada,2 la vivienda es una casa en L 
que ha buscado su definición corno casa-patio de una manera muy 
rotunda. Como tal casa en L codifica el canon mas absoluto de su tipo, 
probablemente por primera vez:3 un ala de dormitorios, servida por 
un pasillo que hace las veces de corredor o galena, y otra con la 
estancia, que absorbe lo que habri'a sido este ùltimo elemento, tanto 
por necesidades dimensionales corno de apertura directa al patio; en la 
esquina deja la cocina, que se ilumina hacia atràs, y la entrada, que 
se produce tanto desde fuera corno desde el patio. Desde la estancia, 
y en el otro extremo de la esquina, se sube a un altillo de estudio o 
biblioteca, que se asoma en balcón o tribuna sobre aquélla. 
Este altil lo dio lugar a que el ala de la estancia se proyectara corno 
un volumen longitudinalmente inclinado, lo que ha sido fundamental 
tanto para la imagen de la casa corno para el elaborado diseno del 
patio. Pero con la inclinación de la cubierta de està ala no se hizo, 
pues, un gesto completo, es decir, que se cubriera la casa mediante 
una sola aguada o plano, sino que la cubierta del pabellón de dormi-
torios se volvió hacia el otro lado, desde luego para construir mejor 
y para salvar el problema de la altura, pero también evidenciando asf 
un homenaje a la tradición -una huida de los gestos mas claros, 
esquemàticos y conceptuales, que serfan mas del gusto de los 
modernos- y una demostración de que està segufa viva, de que no 
sólo era el depòsito de reglas y principios, sino también el trampoli'n 
para creaciones y novedades. 
Sea corno fuere, el perfil del volumen se trasladó también al patio, 
cuyas paredes externas existen y se configuraron tal y corno si aquél 
fuera completo incluyendo a éste, o corno si el patio fuera un salón 
interior al que se le ha suprimido la cubierta. Este poderoso gesto, 
muy conceptual y muy plasticista, vino en todo caso a cubrir la nece-
sidad del deseo de configurar muy poderosamente el espacio del 
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patio, hasta Negar a construirle por completo cuatro paredes, asf 
corno un elaborado y horizontal suelo. El resultado de està fuerte 
voluntad es muy bello, y nuevamente un testimonio de la voluntad 
de realización de una casa abierta sin renunciar al patio, o si se pre-
fiere, de un patio que conserva su condición a pesar de estar extra-
ordinariamente abierto. 
Antecedente de Muuratsàlo tue, pues, el ayuntamiento de Saynatsalo 
(1949-1952), uno de los edificios mas famosos del maestro finlandés 
y uno de los pocos edificios institucionales modernos, sino el unico, 
que siguieron la ordenación claustral sin renunciar a las particulari-
dades del sistema antiguo ni a su condición de pertenencia a la 
arquitectura moderna. 
De acuerdo con su condición institucional y representativa de un 
pueblo de nueva fundación, el edificio del ayuntamiento se ordena 
en torno a un patio por el que se accede al edificio, y que también es 
una plaza, condición ambigua con la que se atiende a su naturaleza 
cerrada y abierta, siguiendo asf el modo claustral moderno que 
hemos visto en los edificios domésticos. 
El patio està elevado, lo que le otorga un caràcter mas monumentai 
a un edificio que es sólo de relativas dimensiones. Està elevación se 
utiliza para proponer un acceso procesional que se dina emparenta-
do con algunas experiencias históricas espaholas, aunque es mas 
que probable que no haya existido ningùn influjo real.4 En efecto, 
cuando uno (lega puede ver el volumen institucional de la sala del 
concejo a través de una apertura que tiene el patio entre sus dos 
pabellones, pero por ella no se puede acceder, aunque la falsa esca-
linata de terrazas ajardinadas pueda establecer cierto equfvoco. 
Para entrar es preciso rodear el pabellón pequeno, hasta encontrar 
la otra apertura del patio, que -està vez si'- nos conduce a su inte-
rior por medio de unas escalinatas adosadas al volumen principal de 
la sala y que, por dicha colocación, hace que la entrada a està y a 
todo el municipio se presente ladeada. Fiel al sistema antiguo, ni el 
itinerario de acceso ni la disposición del conjunto se someten a 
simetrfa alguna. 
Alvar Aalto. Pianta y vista del Ayuntamiento de SSynàtsalo, Finlandia. 
Dentro de la parte principal, el vestfbulo de acceso se prolonga for-
mando una galena claustral que define la circulación de los dos lados 
pùblicos, de crujfa ùnica, aunque acaba cuando se Nega al acceso del 
ùltimo sector que es de dos crujfas y aloja viviendas. El volumen 
principal, que aloja vestfbulo y oficinas de recepción en la pianta 
baja, y con la sala municipal en la alta, es suave aunque firmemente 
monumentai y de atractivo y sofisticado diseno. Parece, por su sin-
gularidad, cumplir el papel que un tempio tomaba en los conjuntos 
claustrales; y asf lo hace, en efecto, si tenemos en cuenta còrno, del 
mismo modo que las iglesias en aquéllos, basta la monumentalidad de 
este volumen para volver solemne y representativo un conjunto que, 
desde el aspecto formai, es muy sencillo en todas sus demàs partes. 
Aalto demostró con el ayuntamiento de Saynàtsalo tanto su amor 
por el mundo clàsico y latino corno su extraordinario talento para 
combinar clasicismo y modernidad, sin sucumbir a ninquna tenta-
ción historicista en el aspecto linguistico. Demostró rotundamente, 
sin embargo, la vigencia de algunos principios tradicionales en 
determinados y singulares casos. 
Quiza no debiera finalizarse este examen de la arquitectura aaltiana 
en torno al sistema claustral sin hacer alguna observación, siquiera 
sea somera, sobre el conjunto de la Universidad Politècnica de 
Otaniemi, uno de los conjuntos no domésticos de la arquitectura 
moderna que mas se acerca al modo antiguo de composición. 
Aunque las reglas del sistema claustral no se siguen ya con exactitud, 
el conjunto universitario està realizado segùn una ordenación repe-
titiva en torno a patios, en los que unos son cerrados y completos y 
otros abiertos. Los patios tienen un caràcter ciertamente ambiguo, 
pues aunque son de gran tamaho y protagonizan la ordenación, no 
se circula por ellos, hacen en gran medida el papel de patios de luces; 
se contaminan asf, en cierto modo, del sistema académico. 
No obstante, la universidad tiene aùn una caracterfstica de alto interés 
y muy affn con los medios arquitectónicos de los conjuntos religio-
sos del sistema claustral. Es éste el de la existencia de un elemento 
singular, de alta jerarqufa, que no pertenece al tipo claustral, pero 
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Alvar Aalto. Pianta de la Universidad Politecnica de Otaniemi, Finlandia. 
que se yuxtapone y es coherente con él. Como en Sàynàtsalo, lo que 
en aquellos conjuntos era el tempio es ahora, en la Universidad 
Politècnica de Otaniemi, el aula magna -en rigor, el volumen con-
junto que forman dos aulas magnas de la misma geometn'a-, prime-
ra jerargufa en una universidad -la palabra, la expresión del conoci-
miento- corno en un convento lo era la iglesia. El aula magna se 
vuelve asf un elemento singular, el ùnico, presidiendo un conjunto 
construido con una arguitectura sistematica y de caràcter mas coti-
diano, y que sirve por si' solo -corno las iglesias en los conventos-
para monumentalizar y convertir en singular todo el conjunto. Una 
manifestación de coherencia entre forma y contenido, entre jerar-
qui'a y composición, y la inteligente y sensata aplicación de una 
estricta economfa de medios materiales y formales. 
Dos de los mas grandes maestros modernos, Le Corbusier y Alvar 
Aalto, tuvieron la suficiente inteligencia y sensibilidad para reaccionar 
ante los valores del sistema claustral, al proponer no su uso siste-
matico, desde luego, pero sf una transformación y una conservación 
del mismo en diferentes e importantes ocasiones, capaz de demos-
trar que no se trata de un sistema periclitado -las ideas arquitectó-
nicas inteligentes no caducan-, sino que puede conservar, por el 
contrario, una atractiva aunque limitada vigencia. Continuemos 
ahora, ya en el siguiente capftulo, con el ejemplo de alqunos otros 
arquitectos de alta importancia y de las siguientes generaciones. 
OTROS ARQUITECTOS MODERNOS 
No son muchos los casos de arguitectura en torno a patios en los ejem-
plos mas conocidos e importantes del siglo xx, si los comparamos 
con la importancia que el sistema claustral tuvo en el pasado. Ademas 
de los significativos casos de Le Corbusier y de Alvar Aalto, exami-
nados en el capftulo anterior, pueden considerarse algunos otros 
muy ilustres y conocidos, corno los de los arguitectos daneses Arne 
Jacobsen y Jcrn Utzon, de un lado, y el del arquitecto barcelones, 
afincado en Estados Unidos después de la Guerra Civil, Josep Llufs 
Sert, de otro. Mas alla de estos nombres es posible encontrar otros 
ejemplos, aunque no pueda decirse que el sistema haya sido algo ver-
daderamente significativo en la arquitectura moderna -en la arquitec-
tura del siglo xx-, sino que tan sólo ha sobrevivido simplemente. Elio 
nos habla, no obstante, de su fuerza y quizà también, de la dificultad 
humana para aprovechar a veces sus mejores inventos y producciones. 
Arne Jacobsen 
Sin que quiza pueda obtenerse de ella nada muy concreto, me parece 
que no habrfa que pasar por alto la observacion de que, entre muy 
pocos arquitectos relevantes de los grandes protagonistas de la arqui-
tectura moderna, encontremos precisamente a tres arquitectos nórdi-
cos, uno finlandés y otros dos daneses, que tuvieron una cierta dedica-
ción a la arquitectura con patios. Acaso en los pafses nórdicos tuviera 
gran importancia para este tema la intensa nostalgia del sur, de la 
civilización mediterrànea y latina, y elio les llevara al amor por el siste-
ma arquitectónico antiguo y, muy concretamente, por su elemento 
protagonista. Sea corno fuere, aqufqueda anotada està coincidencia. 
Las famosas escuelas de Arne Jacobsen no pertenecen al sistema 
claustral, aunque pudiera decirse que si' estàn dentro de sus conse-
cuencias; baste aquf recordarlas. 
Lo mas intenso de la producción de Jacobsen al respecto es domès-
tico, corno fue el grupo de viviendas para el Hansaviertel en Berlin 
(1955-1957), su ùnica obra Clara dentro de nuestro interés. Son tres 
viviendas con patio y de una pianta, dispuestas en una hilera con una 
cuarta casa sin patio. La disposición puede considerarse bastante 
pura, aunque no se circule por el patio ni existan galen'as claustra-
les, pues es éste el centro de la vivienda no sólo por su posición, sino 
también corno espacio al que vierten los tres dormitorios mas 
importantes y la cocina-comedor; la estancia tiene luces también 
desde el jardin y la crujia de entrada es doble: la que da a la calle es 
mas estrecha y de usos de servicio. Dotada de la limpieza raciona-
lista propia del autor, y probando asi' la indiferencia del sistema con 
respecto a cualquiera que sea el estilo, su modelo no se repitió 
nunca, ni siquiera transformado. 
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Arne Jacobsen. Pianta de las viviendas para el Hansaviertel, Berlfn, Alemania. 
Arne Jacobsen. Pianta y vista de la casa Jtirgensen, Vedbaek, Copenhagen, Dinamarca. 
Tan sólo otra produccion del gran arquitecto danés puede considerarse 
corno casa-patio moderna, es decir, abierta, de un esquema en U con 
brazos oblicuos. Es la casa Jtirgensen (1956, Vedbaek, Copenhagen), 
edificada próxima al mar y cuyo acceso rodado limita el patio que los 
tres pabellones definen. Las dos alas o pabellones extremos son de 
dormitorios -de hijos y de padres- y no siguen las reglas tradicio-
nales, sino las funcionalistas, lo que en buena medida se explica por 
el lugar, de clima extremo: los pasillos se cierran al norte y las habi-
taciones se acristalan por completo y hacia el sur, lo que hace que el 
pabellón de hijos mire al patio y el de padres hacia fuera. El pabellón 
intermedio, de la cocina y las estancias, es ancho y sumamente 
transparente, con lo que puede mirar tanto al patio corno al mar. La 
arquitectura es refinadamente racionalista, aunque de cubiertas 
inclinadas, incorporación que hizo Jacobsen a la arquitectura moderna 
y que acaso sea aquf una sutil referencia a la tradición. La solución de 
cubiertas es muy bella, pues el pabellón principal, que cuenta en parte 
con una pianta alta, tiene cubierta longitudinal y a una sola agua, 
siendo el suyo el mismo plano inclinado que cubre el ala de los hijos. 
J0rn Utzon 
El arquitecto que practicó las casas-patio con mas intensidad e 
intención fue el también danés Jarn Utzon, universalmente conoci-
do por el edificio de la òpera de Sydney. En 1954 realizó un modelo 
para un concurso de casas a bajo costo para Skàne, en el sur de 
Suecia, con el que ganó el primer premio, y aunque éste nunca se 
construyó fue la base para importantes realizaciones posteriores. 
Utzon dibujó el modelo con la precisión que merece lo que se asume 
con alta intensidad, de un lado, y con la artesanfa que parece propia 
de lo tradicional, corno intención muy dirigida, de otro. La casa tiene 
una sola pianta y se encierra en un recinto rectangular. Su disposi-
ción es en L, con un extremo que no Nega al final del cuadrilàtero y 
con un porche en el angulo contrapuesto para trabajos manuales. En el 
medio, el patio. Tan sólo el espacio para el coche, la entrada, la cocina 
y el baho tienen huecos en el muro de fuera; todo lo demàs es un muro 
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Jern Utzon. Plantas de las casas a bajo costo para Skàne, Suecia 
ciego, que se escalona para adaptarse a las cubiertas, en impluvium 
hacia la casa, y que bajan algo mas cuando sólo cierran el patio. 
El arquitecto danés ha adoptado la versión moderna de la casa en L 
investigada, corno vimos, por algunos de los maestros, pero ha pre-
tendo definir fuertemente el patio corno tal espacio al cerrarlo 
mediante muros. Asf produjo un tipo arquitectónico muy darò, pre-
ciso e intencionado, con quien trabajó para varias agrupaciones. 
Este primer modelo del concurso para Skàne tuvo algunas variantes 
en cuanto a la disposición del programa, tan definidas y bien dibuja-
das que se hace atractivo describir alguna de ellas a pesar de la niti-
dez de los planos. La mas divulgada tiene en la esquina un pequeno 
espacio de acceso que deja afuera una sauna; el inmediato vestfbu-
lo contiene un armario y da paso al ùnico bario y se Nega asf a la 
esquina externa, que ofrece la estancia en el ala corta y la cocina 
comedor en la larga. La estancia coge toda la profundidad y tiene en 
el extremo las dos alargadas habitaciones de los hijos, con puerta y 
luz hacia el patio, pero no hacia su sector principal, sino hacia el que 
deja libre està ala al no llegar hasta el fondo. La cocina-comedor 
también presenta una gran profundidad; divide las funciones y obtie-
ne, corno ya se ha dicho, luz desde fuera. Està ala queda rematada 
por el dormitorio de matrimonio, y su menor profundidad frente a la 
del garaje origina un porche para corner o estar fuera y a cubierto. 
Las dos variantes que se conocen tienen la misma disposición de 
entrada, sauna y bario. Una de ellas, mas grande, tiene un solo dor-
mitorio, el de matrimonio, y parece destinada también al trabajo 
campesino, con instalaciones en la L de la vivienda y en una tercera 
ala. Otra, también mas grande, tiene todos los dormitorios en la 
misma ala, con el pasillo corno galena claustral y ventanas hacia 
fuera; deja mas lejos del final la otra y dispone en la esquina contra-
puesta un pabellón cerrado para juegos. 
Todas ellas son, corno dijimos, antecedentes de conjuntos, corno el que 
se conoce por el nombre de casas Kingo (1957, Helsingar); poste-
riormente realizó también el de Fredensborg y el de Sydney (1965). 
Para todos ellos Utzon estudió numerosas variantes de una casa del 
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Jarn Utzon. Pianta de conjunto, pianta de una de las casas y vista exterior de las casas Kingo, 
Helsinger, Dinamarca. 
mismo tipo, pero con un planteamiento concreto ligeramente dife-
rente de las descritas y realizadas para el concurso. La entrada se 
dispone en el mismo lugar, pero el sitio de la sauna lo ocupa la cocina, 
a la que se accede desde el pequeno vestfbulo y que es el fondo de la 
estancia; està ocupa casi todo el largo de su ala, con chimenea al final, 
y deja espacio para la sauna, a la que se entra desde el patio. La otra 
ala està ocupada por los dormitorios, dos o tres, con armarios a lo 
largo del pasillo, con el ancho suficiente para poner el bario al fondo. 
Existe o no garaje y las dimensiones de la estancia pueden ser mayores 
o menores, corno el patio. El acristalamiento hacia el patio es total; 
hacia fuera sólo existen limitados huecos en la cocina y el baho. 
Estas casas definitivas han mejorado su diseno, son mas sintéticas 
y probablemente mas acertadas que los disenos originales; pero si 
bien conservan la absoluta fidelidad hacia el patio que le dan sus 
ni'tidos cierres, han perdido algo del sentido mas tradicional -de los 
matices, al menos- que tenfan las primeras, aunque no fuera mas 
que en el modo de circular, siempre en la forma antigua y sin pasi-
llos hacia atras, que habia en aquéllas. 
A pesar de la rotundidad de las planimetrias cuadrangulares, las 
urbanizaciones que realizó Utzon con ellas fueron algo abstractas y 
de sistematicas funcionales o de intenciones paisajistas; es decir, 
nada relacionadas con la concepción tan intensa y distinta que 
tuvieron corno unidades, lo que estaba muy facilitado por su condi-
ción de objetos cerrados y autónomos, geomètricamente definidos. 
Utzon realizó también una casa-patio aislada, villa Herneryd (1962), 
mas tardfa -redactada y realizada cuando està desarrollando el pro-
yecto de Sydney- y un modelo mas fiel al sistema antiguo. La casa, 
de una pianta, tiene un programa suficiente para rodear por com-
pleto un pequeno patio; lo hace mediante galerfas, que van sirviendo 
-aunque no iluminando- todos los cuartos. A las galerfas se llega 
por una entrada que conecta con una esquina y tan sólo la estancia se 
funde con ellas. Es un esquema muy puro y da prueba de nuevo del 
interés que suscitò en Utzon la modernización del sistema claustral; 
un interés aislado, pues puede decirse que el de Jacobsen no era 
Jarn Utzon. Pianta y sección de la villa Herneryd, Helsingborg, Suecia. 
nada significativo, y en cuanto al de Aalto, resulta demasiado diluido 
entre su numerosa obra, a pesar de su intensidad. 
Utzon se interesó también de un modo relativamente puntual, aun-
que sus realizaciones sean muchas mas y tengan asf mucho mas 
peso en una obra menos numerosa; y puede decirse que represen-
tan, quiza, el homenaje al pasado que era propio para un arquitecto 
orgànico, estudioso de las obras de Erik Gunnar Asplund y de Frank 
Lloyd Wright, y que habi'a trabajado, aunque fuera brevemente, con 
Aalto. El resto de su obra es una separación absoluta de la tradición, 
incluso de forma desgarrada y que Nega a veces -b ien es cierto que 
no fue el ùnico- a cierta extravaqancia. 
Josep LIuis Sert 
Josep LIuis Sert fue, corno es sabido, uno de los grandes arquitectos 
modernos de la Espaha de anteguerra, probablemente el mejor. 
Después de realizar importantes proyectos y obras en Cataluna, se 
exilió a Estados Unidos a rafz de la Guerra Civil. Allf se encontró con 
que el urbanismo -una de sus mas importantes especialidades, en 
buena medida aprendida de Le Corbusier- era poco menos que anti-
constitucional al atentar contra la libertad de los propietarios, por lo 
que tuvo que dedicar sus esfuerzos profesionales en este campo 
hacia Latinoamérica. 
Entre otras muchas cosas, realizó el pian para Chimbote (1948, 
Venezuela), y a su planeamiento incorporò una sistemàtica de 
casas-patio que Negò a proyectar ademas en forma completa. 
Sert habfa sido un arquitecto racionalista, y su formación, algo tar-
dfa, le permitió huir del historicismo y el academicismo, todavfa 
vigente en la escuela, y que profesionalmente nunca practicó. El 
racionalismo no se consideraba renido, sin embargo, con la arqui-
tectura popular, corno demostró la obra de Le Corbusier y la propia 
de Sert en las casas de El Garraf, en la provincia de Barcelona. Lo 
popular podfa mezclarse con lo racionalista o practicarse aparte, 
pues no se consideraba dentro de lo académico o de lo historicista, 
sino al contrario, una arquitectura racional y directa, pura en cuanto 
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Josep Llui's Sert. Pian urbanistico y una de las casas para Chimbote, Venezuela. 
que primitiva, no contaminada, y asf affn al racionalismo y, en general, 
a la revolución moderna. 
Creo que fueron sin duda sentimientos semejantes a los descritos 
los que llevaron a Sert a proponer y proyectar las casas-patio para 
Chimbote, y a ellos se anadieron probablemente consideraciones 
tradicionales y climàticas. Las unidades del conjunto, que se repite 
numerosas veces, son dobles hileras con calles a ambos lados. La 
casa es muy sencilla: el patio està cerrado a la calle, aunque sin crujfa 
delantera; a sus dos lados se disponen cuatro cuartos, tres para 
dormitorios y uno para estancia. Al fondo hay una cocina-comedor, 
casi totalmente descubierta, y en las esquinas cuarto de aseo y de 
lavado. El proyecto, no realizado, parece destinado a una vida primitiva 
y muy en contacto con el aire libre. 
Resulta bastante siqnificativo en cuanto al interés de Sert en nuestro 
tema que siquiera proyectando otras casas-patio, éstas ya para 
Estados Unidos y para situaciones climàticas templadas y gentes 
burguesas. Uno de esos proyectos fue el de la agrupación de casas-
patio para Pittsburgh, en la que sigue el moderno esquema en L con 
el patio cerrado por paredes. 
Aunque lamentablemente no se construyó, es una agrupación muy 
atractiva, pues en ella resuenan ecos ancestrales al mismo tiempo 
que se incorporan situaciones completamente modernas. La agru-
pación està servida por un corredor, que darfa paso a una y otra fila 
de casas, pero a està calle las casas no abren otra cosa que su puerta, 
corno si fueran antiguas. Tanto es asf que la cocina, que al ocupar el 
area de esquina no da al patio, tiene un lucernario en la cubierta. 
Toda luz que no sea cenital viene ùnicamente del patio, por lo que el 
ala de dormitorios, que forma angulo recto con la estancia, tiene 
pasillo trasero. Los dormitorios dan directamente al patio sin corredor 
intermedio, disposición moderna que es la ùnica que diferencia a 
estas casas de las antiguas, ya que el cierre del patio con dos tapias la 
convierten en un ejemplar muy puro y extraordinariamente atractivo 
del tipo, imagen intemporal de està arquitectura que tanto interesó 
al maestro catalàn. 
Josep Lluis Sert. Sección y pianta de unidad de vivienda en la agrupación de casas-patio 
para Pittsburgh, Estados Unidos. 
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Su contribución al sistema que estudiamos se reforzó considerable-
mente con la construcción, significativamente para si' mismo, de una 
muy cuidada casa-patio en Cambridge (Massachusetts, 1958), tan 
intencionada desde la voluntad de vivir en està disposición que està 
configurada asf a pesar de haber sido construida de forma aislada y 
exenta en una parcela. La casa combina con extraordinaria habilidad 
las ventajas de la arquitectura moderna racionalista y de la disposi-
ción tradicional. De una sola pianta y fiel al tipo elegido, pues no lo 
precisan'a en absoluto, los largos laterales de la casa son ciegos, a 
salvo de las entradas. Un patio interior cuadrado ilumina y ordena 
las crujfas en sus cuatro lados; existen ademas dos jardines extre-
mos, los dos cerrados por tapias, corno los patios corrales de las 
casas andaluzas o los peristilos romanos. De la condición exenta se 
aprovecha sólo la situación de los accesos, centrada: uno de servicio 
desde el yuxtapuesto garaje y otro contrario enfrente. 
Todos los locales de la casa, salvo las dos habitaciones de las esqui-
nas, reciben iluminación desde el patio centrai, que es exclusiva para 
las crujfas estrechas de la cocina y el estudio, y que se aumenta 
mediante la que Nega de los jardines para la estancia y la crujfa de 
los dormitorios. Està iluminación se acompafia por una disposición 
que, aunque no cuenta con galerfas claustrales, tiene circulación 
continua alrededor del patio mediante los diferentes espacios que se 
van conectando entre sf, y que en algunos casos adquieren la natu-
raleza de galerfas que se usan corno estancias. 
Aunque no la construyó, Sert quiso aprovechar la experiencia de su 
casa -un verdadero protot ipo- para llevar a cabo una agrupación 
directamente basada en ella. Tuvo que realizar callejones para que 
los dos accesos, pareados, se produjeran por el centro, y propuso 
realmente la misma casa, tan impecable funcionalmente corno 
atractiva desde su ancestral disposición. 
Un modelo semejante se propuso para la casa de Georges Braque 
(1960, Saint-Paul-de-Vence), en Francia, aunque tampoco llegó a 
construirse. Al aumentar el programa mediante un estudio, un alma-
cén y una zona para el servicio domèstico, le anadió al modelo una 
a 
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Josep LIuis Sert. Pianta y sección de la casa-patio en Cambridqe (Massatchusetts), 
Estados Unidos. 
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osep Llui's Sert. Sección y pianta de la casa para Georges Braque en Saint-Paul-de-Vence, Francia. 
crujfa lateral, si bien permaneció en términos muy semejantes a los 
de su propia casa, oriqen permanente de estas variaciones. 
Quizà està atractiva casa sea la ùnica del siglo xx que, sin renunciar 
a ninguna de las ventajas propias de la arquitectura moderna, se 
planteara también con la màxima fidelidad posible -la màxima fide-
lidad que resultaba lóqica- al sistema claustral. Resulta bien signifi-
cativo que el eclecticismo que dicho planteamiento supone se debie-
ra precisamente a un arquitecto espanol y catalàn, a un barcelonés, 
destacado corno republicano y polfticamente progresista, discfpulo 
de Le Corbusier y campeón ademàs de la introducción de la arqui-
tectura moderna racionalista en nuestro pafs. Es decir, un represen-
tante doble: de la tradición mediterrànea y de la cultura moderna 
que encontraron en esa casa su afortunada sfntesis. 
1
 Para la villa Mairea y la obra de Aalto en general, véase: CAPITEL, ANTON, Alvar Aalto, 
proyecto y mètodo, Akal, Madrid, 1999. 
'El mote de experimental que ha tenido siempre està casa se debe a la obtención de beneficios 
fiscales para ella y en orden a dicho concepto. La condición experimental, que en parte 
explica las famosas fàbricas de ladrillo especialmente decorativas, estaba llevada, sobre todo, 
a los pequenos pabellones anejos. 
SA mi entender, las casas-patio de Jarn Utzon, empezadas inmediatamente después de 
Muuratsàlo, ya acusan dicha influencia, si bien su extraordinaria y dilatada interpretación 
la supera corno ya veremos. 
4Me refiero al modo de acceder al monasterio de El Escoriai, ya explicado con anterioridad, y 
al modo de acceder al palacio de Carlos V y a la Alhambra en Granada, itinerario procesional de 
caràcter sutil y paisajistico que en ambos casos evita lo que seria el acceso y la comprensión 
de los edificios a través de ejes de simetria. En ambos casos, y no sólo en el de Granada, 
ha de concederse al tema una influencia orientai o islàmica. 
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